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Resumen: 
Este trabajo de investigación aborda  la temática de  la evolución del  paisaje a 
partir del análisis de  documentos gráfi cos :  fotografías , ortofotografías , planos , 
mapas  y especialmente como casos de estudio pinturas. Se ha delimitado como 
zona de observación la comarca del Baix Camp (provincia de Tarragona)   y 
como tema , la obra pictórica del artista Joan Miró en sus múltiples recorridos de 
formación y aprendizaje , por la zona ,  entre 1900 y 1924 .
Al ser este un trabajo de investigación que se encuadra en uno de los énfasis de 
la maestría en arquitectura ,  como es el  medio ambiental, el marco teórico de 
la tesis  (capítulo I) , plantea  una  breve  explicación desde las teorías sistémicas 
, de cómo se puede científi camente conectar ,  lo medio ambiental  (paisaje y 
territorio) con lo estético (paisaje y representación), descifrando ,  el origen y la 
evolución de estos conceptos.
En el estado del arte (capítulo II ) ,  se referencian los principales estudios que 
hay sobre la obra paisajística de Joan Miró en la comarca del Baix Camp ,  así 
como los documentos  académicos, técnicos y el estado actual de la temática. 
Sus orígenes  son diversos  pero  se evidencia  la amplia cantidad de información 
sobre aspectos estéticos  contrastando con  los pocos insumos       (estudios como 
los de Alexandre Cirirí ) que pueden aportar al análisis ambiental.
En el siguiente apartado se defi nen  las características bióticas , abióticas y 
antrópicos del territorio (-con un enfoque de geógrafo-(capítulo III)  , la manera 
como se estructura el Baix Camp de Tarragona , con sus principales características, 
medioambientales ,  y  la visión general sobre el tema por parte del observatorio 
del paisaje.
Finalmente se desarrolla una propuesta metodológica que incluye el análisis de 
diez casos de estudio  (capítulo IV) y que corresponden a diez cuadros pintados 
por Joan Miró en una zona especifi ca dentro de la comarca del Baix Camp. En la 
propuesta metodología se aborda a manera de síntesis conceptual,  una visión 
de lo que se entiende por territorio y como se debe considerar en casos concretos 
como estos.  Esta propuesta se nutre de la visión  del paisaje y como lo   aborda 
Joan Miró   , que elementos selecciona , como los ordena , como los relaciona y 
lo expresa , de una manera análoga a como lo haría un geógrafo  al realizar un 
mapa.
Las conclusiones fi nales se apoyan en un esquema , donde se pone de manifi esto 
la importancia ,  la pertinencia , de utilizar herramientas grafi cas usuales (mapas 
, fotografías , ortofotos)  y otras menos convencionales  (pinturas) como insumos 
en la investigación evolutiva ,  del paisaje construido como experiencia sensible 
(A. Roger) y  la forma  geográfi ca del territorio (M. de Bolós) , todo lo anterior 
enmarcado en un  proceso que  busca  entender  de manera más clara  , el 
funcionamiento del metabolismo productivo de la sociedad.
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I. INTRODUCCIÓN
Poder entender las relaciones entre los paisajes pintados y estos mismos paisajes 
construidos a lo largo del tiempo , no parece tarea fácil , mas aun cuando dichos 
paisajes han sido pintados alrededor de un siglo atrás por unos de los artistas 
más infl uyentes del siglo XX , Joan Miró. El Baix Camp de Tarragona se constituyó 
para Miró en el lugar de inspiración para desarrollar su arte del paisaje , base 
fundamental cargada en su estructura de elemento naturales , geográfi cos , 
constructos culturales, substratos de un lenguaje personal que años después le 
servirán para alimentar su rica obra surrealista; Este documento busca revisar , 
acercarse a estos valiosos instrumentos gráfi cos artísticos e intentar comprender 
como pueden aportar evidencias al conocimiento del paisaje.
I.I. Presentación del tema:
El tema de esta tesis que lleva por título ,  no es en el sentido estricto un tema nuevo 
en el debate entre representación  artística y paisaje , sobre el tema hay numerosos 
estudios que históricamente lo corroboran: Lo ya no tan común es encontrar 
análisis  que interconecten estudios artísticos, estéticos con medioambientales , 
sistémicos etc.  la necesidad y el interés de este estudio , pasa por tender nuevos 
puentes en la profundización de conocimientos que puedan ser infl uyentes en 
la confi guración de la nueva realidad que plantea la relación entre hombre y 
naturaleza.
I.II. Justifi cación:
Explicar los vínculos y resultados en las interacciones entre hombre y la naturaleza , han 
sido históricamente parte de los objetivos de diversas áreas del conocimiento en las 
ciencias formales , naturales y sociales así como en disciplinas científi cas y artísticas ; las 
difi cultades para poder articular metodologías , presupuestos, lenguajes , aunque están 
aun presentes parecen diluirse cada vez con mayor velocidad en la medida que hay un 
aumento del interés por los aportes mutuos entre ciencia , arte y tecnología.
En los años 60 y 70 del siglo XX surgieron teorías (infl uenciadas por el desarrollo tecnológico 
de la informática) que intentaban conectar a través de nuevas herramientas conceptuales 
diversas disciplinas para comprender mejor la realidad cambiante . La Teoría General 
de Sistemas (Bertalanffy 1976) es un ejemplo de ideas reincorporadas al debate actual 
sobre cómo organizar , analizar , procesar el conocimiento de una manera científi ca e 
interdisciplinar y sirve como mecanismo de base para defi nir qué elementos de la realidad 
han sido tenidos en cuenta para elucidar objetivamente este escrito.
Esta tesis  es fruto del esfuerzo por intentar aproximarse , profundizar , en torno a la relación 
entre la representación gráfi ca , artística del paisaje a partir de la obra que Joan Miró 
desarrolló en la comarca del Baix Camp Tarragonès, y la comprensión de este mismo 
paisaje construido con el paso del tiempo; Surge de interrogantes   sobre con qué 
herramientas se pueden vincular disciplinas aparentemente inconexas como son el arte 
(principalmente del paisaje) y el medio ambiente (relacionado con sus aspectos físicos - 
topológicos , socio - culturales. 
La necesidad de buscar alternativas que permitan entender mejor la complejidad del 
entorno , de los sistemas y ecosistemas de los cuales el hombre hace parte y que  le 
han hecho tomar  conciencia  de una manera casi obligada por los efectos del cambio 
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climático, justifi can el esfuerzo por desarrollar herramientas y metodologías  poco 
exploradas en busca de conexiones holísticas entre arte , paisaje y territorio.
I.III. Objetivos.
a. Generales:
El principal objetivo de esta tesis investigativa , es el de determinar , evidenciar  a 
partir de elementos documentales gráfi cos (pinturas , fotografías,  cartografías)   la 
evolución del paisaje a día de hoy  en la comarca del camp de Tarragona - Baix 
camp específi camente- , para ello se utilizan  como herramientas científi cas de 
trabajo principalmente una selección de cuadros realizados por el artista Catalán 
Joan Miró , en las décadas iniciales de su formación artística (1906-1932).
b. Específi cos:
Elaborar un listado de cuadros representativos , que puedan servir como hoja 
de ruta para intentar comprender de una manera sintética , las características 
principales del paisaje de la comarca del Camp de Tarragona, específi camente 
la zona del Baix Camp. Los paisajes pintados por Miró  han de contener elementos 
que expliquen tanto la visión estética del artista como contener atributos que de 
una manera sistémica ayuden a explicar la complejidad de otros factores físicos 
, naturales, ambientales,  estructurales ,  que conforman  la realidad de cada 
momento histórico estudiado.
Profundizar en el conocimiento de los ambientes y lugares donde Joan Miró 
concibió los paisajes  representativos del Baix Camp , a manera de inventario 
estricto (incluidos los planos y encuadres exactos actúales) para poder comparar 
lo que el artista representó , como evoluciono según los documentos visuales 
existentes y su estado actual.
Comprender , construir  una nueva visión y por tanto una nueva lectura de los 
elementos individuales representados gráfi camente en las obras de Miró (al igual 
que fotografías de apoyo como las del fotógrafo Joaquim Gomis) y como al 
organizarlos en una nueva estructura conceptual , se pueden descubrir nuevos 
aspectos y visones en la evolución de los lugares estudiados.
I.IV. Preguntas de investigación:
Teniendo en cuenta  lo explicado anteriormente ,   se plantea la siguiente pregunta 
de investigación principal:
Es posible a partir del estudio de los cuadros de los primeros años de vida artística 
de  Joan Miró, encontrar patrones de análisis válidos para determinar la evolución 
en el tiempo del paisaje del Baix Camp de Tarragona ?.
I.V. Metodología:
La metodología planteada  para esta tesis de investigación, se inscribe en  una 
línea de trabajo ,   dentro de  lo que Charles Sanders Peirce  ha denominado 
inicialmente conjeturas  y que años después se vino a denominar como 
razonamiento abductivo (una de las tres clásicas formas de razonamiento junta a 
la inducción y deducción).
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Estas abducciones o conjeturas , que buscan a primera vista ser la mejor 
explicación o la más probable como conclusión ,   para luego partir de una 
premisas (hipótesis explicativas) validar la conclusión. Las abducciones  son el 
punto inicial  para validar  o refutar  posteriormente  la hipótesis de los cuadros de 
Miró ( y los documentos gráfi cos que acompañan su proceso de creación)  como 
evidencias de la evolución del paisaje.
El método se convierte de alguna manera en un “ensayo y error”  donde la 
conclusión es impulsada constantemente por la hipótesis . alimentando el proceso 
mediante enfoques y puntos de vista de ida y vuelta que deben fortalecer 
rigurosamente los planteamientos iniciales ,  a esta parte del proceso se le conoce 
también como retroducción.
Una vez establecido claramente (dentro del marco teórico y el desarrollo del 
tema)  la relación entre hipótesis y posibles conclusiones , se plante hacer estudio 
de casos específi cos de los cuadros y documentos gráfi cos que previa selección 
validen  las hipótesis planteadas inicialmente.
El estudio de los casos específi cos está  precedido  de un análisis de los lugares y 
enfoque exactos y originales  de los cuadros de Miró  (con el acompañamiento 
de la fundación Miró)  y se centra   principalmente en las características 
medioambientales de su evolución, aunque lógicamente se tiene  en cuenta 
el enfoque sistémico transversal a toda la tesis , que incluye la necesidad de 
comprender aspectos socio-culturales e históricos que comprueban dicha 
evolución.
I.VI. Delimitación del trabajo.
Este trabajo de investigación busca explicar diversos aspectos relacionados con el 
paisaje del Baix Camp de Tarragona , como se ha dicho anteriormente la realidad 
compleja que implica explicar  el lugar con sus diversas condicionantes obliga a 
delimitar la tesis en contextos como:
El geográfi co: La comarca del Camp de Tarragona y específi camente  el Baix 
Camp como lugar de trabajo del artista Joan Miró.
El temporal: El periodo correspondiente al principio del siglo XX hasta el año 1932 
(fecha de fi nalización de la infl uyente obra La Masía), aunque no se descarta 
análisis puntuales de obra posteriores que tengan relación con el tema, y que 
apoyen la comprensión de los paisajes de los primeros años.
El Artístico: El trabajo artístico (pictórico principalmente) de Joan Miró 
correspondiente a sus años iniciales de formación ( también se tendrá en cuanto 
a  imágenes como las de el fotógrafo y amigo personal de Miró , Joaquim Gomis ).
El Estructural: Las relaciones contextuales se explicaran a partir de esquemas , 
gráfi cos de interrelaciones y conexiones que (tal como lo propone la TGS y los 
diversos subsistemas) si bien es cierto se centraran en las características Físico 
-Ambientales a partir de la interpretación estética, técnica y científi ca , estará 
interconectada con otros aspectos necesarios que apoyen la comprensión de 
dichas relaciones (sociales , culturales, históricas etc.) 
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“ A la platja sempre hi recollia coses . veia 
una arrel o una petxineta i em sentia atret. Ho 
agafava , ho estudiava. M’estimulava molt...” 
Joan Miró
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II. DESARROLLO DEL LA INVESTIGACIÓN:
CAPITULO 1. MARCO TEORICO
1.1.  UN ENFOQUE SISTEMICO
Si bien es cierto este trabajo de investigación pertenece al área de estudios 
ambientales , en el que el máster se enmarca como parte de la formación de la 
universidad , antes de comenzar a desarrollar el  marco teórico de la tesis se ha 
considerado  necesario hacer una pequeña introducción de los motivos por los 
cuales se desarrolla una investigación que vincula  disciplinas y temas como el 
arte , la arquitectura , el paisaje y el territorio. 
En el capítulo de introducción , se pueden intuir algunas de los fundamentos que 
sustentan la tesis, sin embargo  no es común que los estudios estéticos y científi cos 
se  entretejan   a partir en este caso de un intento de análisis ambiental del territorio, 
Habitualmente estos discurso de dos áreas del conocimiento   lejanas , suelen ser 
incluso contradictorias, sin embargo existen lugares comunes en algunos casos , 
donde se vislumbra  una relación factible y demostrable de estos vínculos (como 
es el caso de esta tesis con los paisajes de Joan Miró y el territorio del Baix Camp).
Para ello era necesario buscar una base científi ca y metodológica que las 
interconectara de una manera  posible , real , y a su vez lo  sufi cientemente 
heterodoxa , mas allá de los discursos  aislados. Esta teoría que acoge  a otras 
teorías mas puntuales , se denomina Teoría General de Sistemas, y su infl uencia 
en el conocimiento científi co  ,  como se verá en las siguientes apartados , sigue 
estando a la orden del día , aunque de su nacimiento ya hayan pasado en torno 
a cuatro décadas.
1.1.1  Teoría general de sistemas:
La ciencia moderna se caracteriza por la especialización siempre creciente, 
impuesta por la inmensa cantidad de datos, la complejidad de las técnicas y de 
las estructuras teóricas dentro de cada campo. De esta manera, la ciencia está 
escindida en innumerables disciplinas que sin cesar generan subdisciplinas nuevas. 
En consecuencia, el físico, el biólogo, el psicólogo y el científi co social están, por 
así decirlo, encapsulados en sus universos privados, y es difícil que pasen palabras 
de uno de estos compartimientos a otro1 .
Con este párrafo Bertalanffy2 introduce al lector en la defi nición de su prestigioso 
y más importante trabajo de investigación, la Teoría general de sistemas, para 
el autor :“[...] la teoría de los sistemas es ante todo un campo matemático que 
ofrece técnicas, en parte novedosas y muy detalladas, estrechamente vinculadas 
a la ciencia de la computación, y orientado más que nada por el imperativo de 
vérselas con un nuevo tipo de  problema3 [...]la teoría de los sistemas representa 
1  VON BERTALANFFY, Ludwig. “Teoría general de los sistemas :Fundamentos, desarrollo, aplicaciones”MéxicoFondo de Cultura 
Económica1976, pag , 30.
2  Ludwing Von Bertalanffy(Viena 1901 , Nueva York 1972) estudió historia del arte , fi losofía, epistemología  
y biología , área en la cual se doctoró  por la universidad de Innsbruck en 1926,  con una tesis sobre psicofísica. Sus traba-
jos de investigación sobre el organicismo en biología, desembocaron años después en la publicación de su infl uyente y 
visionario libro Teoría general de sistemas. 
3  La expresión «teoría general de los sistemas» la introdujo el autor deliberadamente, en un sentido am-
plio. Por supuesto, es posible restringirse al sentido «técnico», desde el punto de vista matemático, pero esto no parece 
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un amplio punto de vista que trasciende grandemente los problemas y los 
requerimientos tecnológicos, una reorientación que se ha vuelto necesaria en la 
ciencia en general, en toda la gama de disciplinas que va de la física y la biología 
a las ciencias sociales y del comportamiento y hasta a la fi losofía. Con distintos 
grados de éxito y de 
exactitud, interviene en varios dominios y anuncia una nueva visión del mundo 
que tendrá repercusiones considerables.”4 
Para poder entender el sentido de su discurso hay que retroceder a fi nales de la 
década de los años sesenta, - cuando fue escrito el libro de Bertalanffy- teniendo 
en cuenta el momento histórico respecto a  los avances  tecnológicos y al tipo de 
relaciones disciplinares entre diferentes áreas del conocimiento . Estas relaciones 
evidenciaban un  enfoque científi co menos abierto , más estanco, que de alguna 
manera la teoría general de sistemas -en adelante T.G.S- ayudo a superar; A este 
respecto comenta:
Están ingresando en la estera del pensamiento científi co entidades de naturaleza 
esencialmente nueva. En sus  diversas disciplinas - ya fueran la química, la biología, la 
psicología o las ciencias sociales- ,la ciencia clásica procuraba aislar los elementos del 
universo observado -compuestos químicos, enzimas, células, sensaciones elementales, 
individuos en libre competencia y tantas cosas más - , con la esperanza de que volviéndolos 
a juntar, conceptual o experimentalmente. resultaría el sistema o totalidad - célula, mente, 
sociedad - y sería inteligible. Ahora hemos aprendido que para comprender no se requieren 
sólo los elementos sino las relaciones entre ellos digamos, la interacción enzimática en una 
célula, el juego de muchos procesos mentales conscientes o inconscientes, la estructura y 
dinámica de los sistemas sociales, etc.5
A continuación expone  los rasgos generales que caracterizan la T.G.S, 
organizándolos en tres territorios del conocimiento diferenciados:
A rasgos generales pueden indicarse tres aspectos principales, no separables en cuanto a 
contenido pero distinguibles en intención. El primero se  puede circunscribir como «ciencia 
de los sistemas», o sea la exploración y la  explicación científi cas de los «sistemas» de las 
varias ciencias (física, biología, psicología, ciencias sociales...), con la teoría general de los 
sistemas como doctrina de principios. 6
El segundo territorio al que se refi ere es el de la  «Tecnología de los sistemas», 
donde entran en interrelación un alto grado de variables,  aquí  convergen la 
teoría dinámica de sistemas , de control de la información, juegos y decisiones. 
Estas teorías están relacionadas con las ciencias básicas de los sistemas en grados 
de mayor nivel holístico , interdisciplinario, donde aumenta la complejidad y el 
grado de entropía entre los elementos participantes. Se caracterizan por partir 
de problemas tecnológicamente específi cos, evolucionando  hacia modelos y 
conceptualizaciones que traspasan las fronteras de sus especialidades.
Un tercer territorio, más humano ,  es el que quiere bosquejar Bertalanffy mediante la 
«fi losofía de los sistemas», demarcado por los  “valores”, fi losófi cos, simbólicos, sociales y 
culturales , artísticos , que también hacen parte de la realidad - aunque están más cercanos 
de las ciencias cualitativas que de las exactas - sin que por ello tengan que rivalizar con 
lo científi co. Por el contario los últimos avances científi co-tecnológico-culturales , están 
ayudando a vislumbrar nuevas sendas, donde la ciencia y las humanidades, la tecnología 
y la historia, las ciencias naturales y sociales superan los vetustos trazados antitéticos. 7
recomendable, en vista que abundan los problemas de «sistemas» que requieren una teoría que tenga en cuenta la multi-
plicidad de enfoques disciplinarios.
4  Ibid p, 1. en el prefacio de la primera edición, 1968.
5  Ibid p, 18 -19.
6  Ibid p, 19.
7  “Este cuidado humanístico de la teoría general de los sistemas, tal como la entiendo, la distingue de los 
teóricos de los sistemas, orientados de modo mecanicista, que sólo hablan en términos de matemáticas, retroalimentación 
y tecnología, despertando el temor de que la teoría de los sistemas sea en realidad el paso fi nal hacia la mecanización 
y la devaluación del hombre y hacia la sociedad tecnocràtica. Aunque comprendo y subrayo el aspecto matemático, 
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Fig 01:  Ejemplo de estructura sistemica  interdisciplinaria , en el contexto de los sistemas 
geografi cos (Geosistemas) 
1.1.2  Relaciones entre disciplinas, dilogía e Hipertextualidad:
Que tienen en común el hipertexto el arte y el paisaje ? es muy probable que sea esta 
una de las primeras inquietudes que surjan de la mente del lector de esta investigación, la 
respuesta está íntimamente relacionada con la lectura  que se propone , mediante una 
metodología justamente dialógica e  hipertextual, la respuesta a la inquietud no puede 
ser mas practica, pues se manifi esta y coexiste con su proceso mismo de conceptual-
ización. Se implementa por medio de   links o encadenamientos de textos, párrafos, fras-
es, que se conectan como un libro electrónico interactivo, permitiendo al lector realizar el 
tradicional recorrido lineal, o si  lo prefi ere tomar la dirección que sea de su interés. 
El titulo mismo de la tesis, habla de relaciones sistémicas entre disciplinas, sugiere una 
idea fundacional articuladora, organizadora,  que  se hará presente en toda su exten-
sión, intentando  relacionar teorías de áreas del conocimiento como la teoría general 
de sistemas, teorías científi cas , teorías de la textualidad y las comunicaciones, pese a  la 
difi cultad misma de buscar el  equilibrio entre la  profundización y extensión de los temas 
interconectados.  
Entrando en la materia hipertextual , conviene  resaltar la función  de los instrumentos 
organizativos, conseguir  organizar las ideas sobre un tema vasto y complejo no siempre 
ha sido fácil, desde tiempos inmemoriales el ser  humano  ha buscado la mejor manera 
posible de entender y hacerse entender con respecto a las cosas que suceden a su alre-
dedor, de forma verbalizada, escrita, o por otros medios. Esta búsqueda histórica de la 
optimización en la comunicación ha estado caracterizada según Derrick De Kerckhove 8 
científi co puro y aplicado, no me parece que sea posible evadir estos aspectos humanísticos, si es que la teoría general de 
los sistemas no ha de limitarse a una visión restringida y fraccionaria.” Ibid p, 22.
8  DE KERCKHOVE, Derrick (Wanze 1944). (Wanze 1944). Es el Director del Programa McLuhan en Cultura y Tec-
nología, autor de La piel de la Cultura y de inteligencias en conexión, Es doctor en fi losofía y de Lengua y Literatura 
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por cinco destacados estadios de evolución, y con ellos una aceleración exponencial  en 
el procesamiento de la información.
El primer 1) estadio de ellos fue el alfabeto, desarrollado por la cultura Griega entre los 
siglos VII y IV a.C. el segundo 2) fue la imprenta, haciendo crecer enormemente la can-
tidad de datos e información utilizable, el tercero 3) ha sido la radio y la televisión que 
borraron  las  fronteras de los estadios anteriores convirtiéndose  en herramientas comuni-
cativas de alcance global, el cuarto 4) hace su aparición con el ordenador , en un esque-
ma mas individualizado e íntimamente ligado con el quinto 5) estadio  de procesamiento 
informativo, el de la redes,  donde destacan relaciones de interconexión, interactividad 
e hipertextualidad. 9
La redes como herramientas de organización de la información han sido fundamentales 
en el desarrollo de áreas relacionadas con la comunicación, la salud, las ciencias sociales 
, en disciplinas tan diversas y poco relacionadas hasta hace algunas décadas como la 
neurociencia, el lenguaje, la arquitectura de ordenadores; Justamente es en parcelas del 
conocimiento como la del cerebro , donde el hipertexto se ha convertido en una exten-
sión practica de la memoria humana, a este respecto el libro inteligencias en conexión 10 , 
hace referencia a un texto de Gary Wolf acerca del sistema hipertextual  Xanadu creado 
por Ted Nelson 11
Xanadu, el novedoso sistema de información en hipertexto, empezó como uno búsqueda 
de liberación personal de Ted Nelson. La mente picafl or del inventor y su inhabilidad para 
seguirlo todo de cerca le hacía estar relativamente desesperado. Quería ser escritor 
y director de cine, pero necesitaba encontrar la forma de no perderse en la frenética 
multiplicación de asociaciones que producía su mente. Su gran inspiración fue imaginar 
un programa informático que pudiera seguir de cerca todas las líneas divergentes de su 
pensamiento y su escritura. A este concepto de escritura ramifi cada y no lineal Nelson le 
dio el nombre de hipertexto. 12
De otra parte la defi nición que hace George Landow 13 sobre el hipertexto se origina  de 
la observación detallada, referente a la convergencia cada vez más acusada en la úl-
timas décadas,  de teorías textuales - posestructuralistas principalmente- y el hipertexto 
informático, para ello  coloca como ejemplo el uso del término de textualidad planteado 
Francesa de la Universidad de Toronto en 1975 y máster en sociología  del arte, discípulo de Marshall McLuhan; sus investi-
gaciones han actualizado el trabajo de Pierre Levy sobre inteligencia colectiva, adaptándolo al contexto tecnológico de 
las redes.    
9  El  fi losofo y especialista en medios de comunicación Marshall Mcluhan (1911-1980) mundialmente conoci-
do por acuñar el término “aldea global” o la frase  “el medio es el mensaje”, ha sido  considerado como uno de los 
grandes visionarios de la presente y futura sociedad de la información; En su libro, La Galaxia Gutenberg, resalta en la 
introducción de su libro , esos hitos tecnológicos a los que se refi ere su discípulo Derrick De Kerckhove, al respecto dice: “ 
Toda tecnología tiende a crear un nuevo mundo circundante para el hombre. La escritura y el papiro crearon el medio 
ambiente social de los imperios del mundo antiguo. La espuela y la rueda, otros de vasto ámbito. Los distintos medio 
ambientes tecnológicos, no meros receptáculos pasivos de las gentes, son, por el contrario, procesos activos que dan 
nueva forma tanto al hombre como a otras tecnologías. En nuestros días, el súbito cambio de la tecnología mecánica de 
la rueda a la tecnología del circuito eléctrico representa una de las mayores  conmociones de toda la historia. La prensa 
de tipos móviles creó un nuevo mundo [...]”. ( MCLUHAN, Marshall; and NOVELLA, Juan. La Galaxia Gutenberg :Génesis 
Del Homo Typographicus. Barcelona: Galaxia Gutemberg, 1998. en la introducción, pag , s/n ).
10  DE KERCKHOVE, Derrick. “Inteligencias en conexión :Hacia una sociedad de la web”BarcelonaGedisa1999
11  PROJECT XANADU®  Available from:<http://xanadu.com/index.html>. Visitado en Agosto de 2014.
12  WOLF , Gary. The course of xanadu, p. 140
13  Landow George, es considerado uno de los pioneros en reunir el mundo de la teoría literaria y la tecnología 
informática, urdiendo oportunamente los trabajos críticos de reconocidos intelectuales como Gilles Deleuze, Paul de Man 
o Michel Foucault, que a lo largo del siglo xx han profundizado en la conceptualización de las teorías textuales; Evolucio-
na conceptos como el descentramiento o el texto legible de Jacques Derrida, o el texto escribible de Roland Barthes, 
centrando su atención en las maneras actuales de enlazar contenidos que ofrece internet, o los sistemas hipertextuales e 
hipermediaticos, asociados a estas nuevas herramientas tecnológicas. George P. landow -- homepage  Available from: 
<http://www.victorianweb.org/cv/landow_ov.html>.
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por Roland Barthes en su libro S/Z,: 
-En este texto ideal abundan las redes [réseaux] que interactúan entre sí sin que ninguna 
pueda imponerse a las demás; este texto es una galaxia de signifi cantes y no una estructura 
de signifi cados; no tiene principio, es irreversible; podemos acceder a ella por diversas 
vías, sin que ninguna de ellas pueda califi carse de principal; los códigos que moviliza se 
extienden hasta donde alcance la vista; son indeterminables[…] 14
Es una defi nición muy similar en palabras de Landow  a la de hipertexto electrónico, 
donde electrónicamente se unen bloques de palabras o imágenes mediante la textu-
alidad abierta, de múltiples trayectos, cadenas o recorridos, que estructuran elementos 
nodales, en red , en trama.
14  BARTHES, Roland. “Sz”MadridSiglo XXI 1980
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1.2 PAISAJE Y MEDIO AMBIENTE 
1.2.1  Origen de la palabra  paisaje según los geógrafos :
Desde el punto de vista geográfi co , la palabra paisaje es la traducción de la 
palabra alemana Landschaft  que , en esta lengua tiene dos sentidos. De una 
parte , se refi ere  a lo que el observador  percibe visualmente, es una aprehensión 
e interiorización  de la realidad objetiva. Por otro lado Landschaft tiene un sentido 
de totalidad : es la porción de territorio  que se percibe globalmente como un todo 
y que , por eso mismo , presenta una cierta  individualidad. Ese es , precisamente 
el sentido que le dio Humboldt.
1.2.2  Geosistema como modelo teórico del paisaje:
Un modelo  suele  representar  por diversos medios (físicos, matemáticos , 
abstractos) las características de funcionamiento de las partes y el todo que 
conforman  un sistema,  y puede ser principalmente de tres tipos : descriptivo ( 
representando la realidad de lo que se observa) , explicativo ( que expresa una 
teoría) y normativo ( que explica las leyes predominantes del fenómeno objeto de 
estudio). La instrumentalización de modelos de análisis en el estudio del paisaje , 
por tanto han sido fundamentales para su comprensión como sistema.
Aunque ya se ha hablado en el capítulo del marco teórico  , sobre  la Teoría general 
de sistemas (Bertalanffy) , es importante recordar la relación con los geosistemas 
y el paisaje, y como las ideas estructuralistas entorno a los años 70 infl uyeron sobre 
la comprensión de las teorías y las leyes en  modelos  de conjuntos , de elementos 
en interacción  que confi guran los sistemas. En este orden de ideas ,los sistemas se 
pueden clasifi car según su relación con el tráfi co de salida y entrada de energía 
, en:
Sistemas abiertos : Son aquellos  que mantienen un intercambio de materia y 
energía  con el exterior para tener un nivel de funcionamiento (sistemas naturales 
y sociales) 
Sistemas cerrados:  aquellos en los que no existe ninguna aportación del exterior y 
se mantiene principalmente por el intercambio de energía. 
Sistemas aislados: Cuando no tienen ninguna relación de intercambio hacia el 
exterior, ya sea de materia como de energía.
Estos sistemas están gobernados por la leyes de la energía , particularmente  en 
el caso de la Teoría General de Sistemas  , las segunda ley de la termodinámica 
ha infl uido  decisivamente en su formulación,  y son validas como principios  para 
los tipos de sistemas anteriormente mencionados, que a su vez evolucionan hacia 
nuevos conceptos de sistema , como los sistemas abiertos dinámicos.  (entradas y 
salidas de materia y energía constantes para conseguir su estabilidad).
Lógicamente  no todo en la naturaleza responde  a un sistema organizado ( o al 
menos aun el  hombre no ha terminado de entender por completo la realidad 
de la naturaleza) , el azar también  tiene su papel en el comportamiento  de la 
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materia y la energía , como destaca  Ramon Margaleff 15  en uno de sus más 
conocidos libros , La Biosfera : entre la termodinámica y el juego, donde compara 
las diferencias en el azar de sistemas como puede ser el lanzar  una moneda al 
aire o un juego , una  partida de ajedrez. 
La complejidad de las variables entre la moneda y la partida de ajedrez no puede 
ser la misma , de otra parte , la tendencia a la complejidad en   los procesos de 
cambio  energético de los   sistemas tiene  a la “entropía” ( degradación de la 
energía) , la energía  empleada por primera vez en un sistema , al ser utilizada 
consecutivamente , no puede ser la misma , quedando una “marca”  en la materia 
debido a su interacción. 
De acuerdo con lo anteriormente dicho , se pueden considerar unos principios 
para los sistemas en conjunto o para sus parte  (subsistemas) , basados en la T.G.S : 
El carácter multivariable: El numero de variables de un sistema  suele ser elevado 
y va aumentado con su nivel de integración. En la situación del geosistema que 
representa el nivel más alto, el numero de variables es también más elevado, con 
lo cual se hace necesario elegir entre algunas de estas variables. Saber elegir 
las variables correctas , con objetividad es el paso principal y fundamental para 
defi nir bien el sistema. 
Fig 02 : Modelo de diseño de un Sistema General.
El carácter global:  constituido por  elementos interrelacionados de una manera 
Holística , no como una suma , sino como una totalidad. sostenida por las 
interrelaciones de su estructura.
Sistema estructurado por niveles:  Cada uno de los elementos que lo compone, se 
encuentra organizado a su vez como otro sistema más simple,  así sucesivamente 
en varios niveles jerarquizados según su grado de complejidad. 
(Por ejemplo la relación jerarquizada de elementos que componen un tejido y 
estos a su vez órganos).
15  Margalef, R. (1980). La Biosfera : entre la termodinámica y el juego. Barcelona :: Omega. 
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Los sistemas dinámicos:   Sistemas abiertos , en relación con la energía que incide 
desde su exterior, que mantiene una actividad , entre entradas y salidas de 
materia y energía , afectando directamente algunos elementos y relaciones  e 
indirectamente a todo el sistema, desatando cambios en el mismo.
1.2.3  Principales relaciones dentro de un sistema: 
 
Se dan diferentes tipos de relaciones entre los elementos de un sistema:
Relaciones directas: Fig XX  infl uencia unilateral de un elemento sobre otro.
(El aumento en la cantidad de la precipitación  infl uencia el aumento de caudal 
de un rio) , estas relaciones pueden ser también de disminución del fenómeno, en 
este caso se llama infl uencia negativa.
Fig 03 : En el grafi co  se puede observar tres situaciones diferentes de relación directa en 
un sistema .
Relaciones indirectas o inversas : Fig XX    pueden ser con acción de retorno, estas 
relaciones son de gran importancia en los sistemas , pues se encargan de generar 
retroalimentaciones. son el tipo de acciones de un elemento sobre otro ,  que a su 
vez implican la reacción del último sobre el primero.
pueden ser relaciones e infl uencias de tipo positivo (mismo signo)  y negativo, 
(signo contrario).Presentan un mayor grado de complejidad que las directas, 
Como ejemplos  se pueden destacar:
Cuando todos los  signos son positivos (1) tómese por caso un ejemplo natural , 
como el aumento de la cobertura vegetal , que infl uye en la estabilidad del suelo 
, y esta a su vez en la estabilidad edáfi ca. 
Cuando un par de signos son positivos y  el otro par es negativo (2) por ejemplo la 
infl uencia de la pendiente , sobre la erosión del suelo, que destruye la vegetación 
al dejar el suelo descubierto , y esto a su vez  hace que aumente la erosión.
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Cuando las relaciones indirectas son negativas:  (3 y 4) en la relación 3 , se puede 
ejemplifi car el caso de las regiones polares y la pluviosidad, efecto que hace 
que aumente la superfi cie helada, generando un centro de cada vez más altas 
presiones en la zona, fenómeno que frena la pluviosidad.
Para la relación 4 , se puede destacar el caso de los ecosistemas de sabana. Un 
aumento de la vegetación herbácea, conduce al aumento de los herbívoros, 
estos a su vez , provocan el aumento de los carnívoros, decreciendo la cantidad 
de herbívoros, efecto que repercute positivamente en la recuperación de la 
vegetación herbácea. 16
Fig 04 : En el grafi co  se pueden observar cuatro tipos de relaciones , de diverso tipo [ 
positivos (1) , positivos y negativos (2)  , indirectos negativos(3y4) ]
1.2.4  El geosistema:  
El geosistema fue acuñado como termino en los años 60 , por el geógrafo ruso Victor 
Sochava  , implementando  conceptos sistémicos  en el ámbito de las ciencias del 
paisaje. Como abstracción  a un modelo teórico del paisaje , el geosistema está 
constituido por elementos , y subsistemas  de primer y segundo orden:
Subsistema abiótico: Está comprendido por los elementos (subsistemas ) que no 
tiene vida ( los litológicos, el aire, el agua)
Subsistema biótico: Elementos dotados de vida (fl ora, fauna , el hombre), forman 
parte de cadenas trófi cas -alimentaria- , son portadores de información que 
permiten determinar el estado del geosistema.
Subsistema organizado por el hombre: Es el subsistema antrópico , dotado de 
inteligencia , para desarrollar la vida económica y social.
Las relaciones entre estos subsistemas se denominan “interfaces” , las principales 
16  Bolós i Capdevila, M. de. (1992). Manual de ciencia del paisaje : teoría, métodos y aplicaciones. Barcelona :: 
Masson. R
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relaciones que se dan son :
-Entre el subsistema abiótico y biótico  (correspondiente  al subsistema edáfi co) 
-Entre el subsistema naturales (abiótico y biótico) y el subsistema socioeconómico 
(antrópico) , correspondiente al subsistema agrario.
Fig 05 :  Representación grafi ca de los geosistemas  según los autores:
1)Preobrazhenskii  2) Beruchachvili 3) María  de Bolós.
ES importante destacar la opinión de María de Bolos , respecto a  las relaciones 
del subsistema antrópico , y sus interfaces con los subsistemas abióticos  y bióticos 
, en términos principalmente energéticos: 
Gran parte de la acción que ejerce el hombre sobre el geosistema , se puede medir por 
vía energética. La mayor parte de la energía que se degrada en la atmosfera y en el mar 
, aumenta o controla la fracción , que interviene en la producción primaria. El hombre 
se introduce , en este mecanismo regulador secundario, y utiliza directamente una parte 
de la energía externa , como es la hidroeléctrica o la energía fósil (energía endosmótica 
del pasado) y , gracias a estas energías suplementarias  tiene el poder de incidir sobre 
determinados fl ujos. 17
17  Ibid (pag 39)
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Fig 06 :  Esquema de las vías seguidas  por la materia y la energía en un ecosistema 18 
De otra parte  las masas  de un geosistema (elementos naturales y artifi ciales que 
afectan el equilibrio energético del  sistema) en general se mantienen estables 
en el tiempo , variando   puntualmente sus proporciones dentro del sistema ; El 
geosistemas divide sus elementos principales en los siguientes tipos de masas:
- Litomasas : conformada por elementos líticos (rocas y suelos) , mineralomasa 
-minerales-  y fi tomasa -vegetales ,troncos , hojas-.
- Aeromasa:  Se encuentra principalmente en el aire y en las porosidades  del 
suelo ,  varía en función de la temperatura y la humedad.
- Hidromasa:  está conformada por la cantidad de agua en el ambiente (aéreo y 
terrestre) y de manera similar a la aeromasa , varia  principalmente en función de 
la temperatura y la humedad .
- Biomasa: Cantidad de materia orgánica fruto de un proceso biológico , que 
puede ser utilizada como fuente de energía.
-Artefactomasa: son los elementos elaborados por el hombre fruto de la 
transformación de la  naturaleza ( edifi caciones principalmente)  y cada día crece 
su impacto dentro del geosistema , producto de la urbanización del territorio.
La conjunción  de todas  las masas  (Litomasa, aeromasa, hidromasa, biomasa, 
artefactomasa) conforman  los procesos de funcionamiento de los geosistemas y 
constituyen  unidades integrales  en el paisaje , que pueden determinar diferentes 
tipos de “geohorizontes” ( representan el estado evolutivo del geosistema a lo 
largo del tiempo)  y “geofacies” (representación horizontal de un conjunto de 
geohorizontes , también dinámica y articulada con el tiempo , las estaciones y 
la modifi cación física , tendiente  en diferentes momentos a la variabilidad o la 
estabilidad)  
18  Ibid (pag 40) Grafi co referenciado por la autora en su libro ( Tomado de R Margaleff - libro : Natura , ús o abús) 
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Los momentos de variabilidad del geosistema  son conocidos como  estados  del 
geosistema  y presentan periodos de durabilidad más o menos largos , y han sido 
clasifi cados en tres grupos:
a) Estados de corta duración: son los que se presentan  en periodos de 
aproximadamente 24 horas , principalmente vinculados a los cambios  de la 
aeromasa  y en general la climatología diaria (paso de nubes , chubascos , lluvias 
fuertes que  posteriormente despejan el cielo etc.)
b) Estados de mediana duración: Su periodo de oscila entre 24 horas y un año , 
afectan principalmente a la aeromasa, hidromasa y biomasa,  y se puede vincular 
a situaciones como la circulación atmosférica general (altas presiones o baja 
temperatura) , fases estacionales o ciclos anuales .
c) Estados de larga duración: Su variación va desde un año hasta miles de años 
,(presenta variaciones de baja o mediana frecuencia)  como por ejemplo los 
ciclos de variación en la actividad solar y de la cobertura vegetal.
También existen otras clasifi caciones de los estados basados en los procesos 
bióticos de los geosistemas , bajo  criterios de  transformación de la masa  mediante 
procesos de evaporación , transpiración, transformación , disolución química  etc.
La sucesión de diferentes estados  en el tiempo es lo que se denomina                “ 
comportamiento  del  geosistema” , si bien es cierto  esta sucesión se modifi ca 
cada año, conserva sus características principales; los expertos  han considerado 
tres tipos de cambio de estado:
a) Paso simple de un estado a otro: la existencia de un  o varios estímulos exteriores 
provoca un cambio - típicos de geosistemas simples con poca biomasa- , (ejemplo: 
cambios por temperaturas bajas o granizo) 
b) Paso complejo de un estado a otro: Tienen diversas características , los estímulos 
solo ocasionan cambios de estado , cuando actúan sobre estructuras favorables 
al cambio, orientando el geosistema a que tome una tendencia determinada,  sin 
que afecte directamente el mismo (ejemplo: un día bueno y cálido de invierno no 
puede conducir a estado duraderos  )
C) Paso con inercia , de un estado a otro: después que los estímulos han actuado 
, se genera un regreso al estado anterior antes de pasar  a un nuevo estado ( es lo 
que sucede después de una lluvia o una nevada).
Los geosistemas tienen una dinámica , denominada “sucesión” , es un proceso 
ordenado , estable , equilibrado, de la estructura que lo determina. Los cambios 
en la dinámica originados en los procesos bióticos está determinada por los 
ecosistemas , mientas los cambios  antrópicos es el hombre quien impulsa ; El límite 
del desarrollo se determina por los elementos abióticos y la energía , el estadio fi nal 
de la dinámica en los sistemas naturales presenta un nivel máximo de biomasa, 
de nivel de vida en los sistemas antrópicos  y en ambos casos un máximo de 
estabilidad.
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Fig 07 :  Tipos de cambio de estado del geosistema.
1) cambio simple ;  2) cambio complejo ; S) estimulo ;  A) aptitud del geosistema para 
determinado comportamiento ; O) orientación del geosistema hacia un comportamiento 
dado ; C) dicho comportamiento
1.2.5  El geosistema , escalas , relaciones topológicas y temporales : 
El paisaje tal como se ha explicado en los apartados anteriores, ha sido 
conceptualizado por los geógrafos (en su historia reciente como disciplina)  desde 
un enfoque sistémico ,  en la que desde el  geosistema se intenta explicar el paisaje 
como sistema modelo y el ecosistema como sistema modelo biótico, que también 
hace parte del geosistema.
El paisaje a pesar de ser un constructo teórico , equivale a una realidad concreta 
, si bien es cierto las herramientas de defi nición de esta realidad utilizan a los 
geosistemas (que integran los más variados aspectos de la naturaleza ) como 
modelo para abstraer dicha realidad y poder representarla (gráfi cos , cartografías 
)  , explicarla (teorías , cálculos), su transposición no es directa; Sin embargo estas 
herramientas son las que defi nen un lugares y momentos  concretos, que  se 
denominan Paisajes “integrados”  o “globales”
Los paisajes Integrados o globales , son categorías que ayudan a elaborar la 
transición entre el concepto abstracto de geosistema ( comunes a cualquier 
paisaje - escala , lugar, tiempo-) a la descripción  concreta de un paisaje especifi co 
, donde los elementos abióticos pasan a remplazar  su signifi cación genérica 
por elementos puntuales como  rocas , aire , agua , los elementos bióticos por 
vegetación y fauna , los elementos antrópicos  por el hombre y su interacción con 
el medio. El paisaje integrado también permite cuantifi car y  defi nir las entadas y 
salidas de materia y energía, así como su estado , dinámica y evolución. 
Los paisajes se caracterizan por tener una escala espacial , es  función de los 
elementos que lo componen y  las ciencias afi nes que lo estudian; La unidad de 
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paisaje que se puede considerar es la epigeosfera ( conjunción entre la atmosfera 
, litosfera e hidrosfera)  y sus rasgos principales son:
- Está constituida por diferentes tipos de energía libre y es la zona del planeta que 
presenta mayor complejidad funcional
- Es el único espacio donde interactúan de manera conjunta los estados solido, 
liquido y gaseoso de la materia.
- En ella se realiza el proceso de absorción , transformación y acumulación de la 
energía luminosa del sol, y es el lugar de interacción entre los fenómenos interiores 
y exteriores de la tierra.
- En esta zona de la tierra se han desarrollado las condiciones para el desarrollo 
de la vida, lo que ha permitido el nacimiento del mundo orgánico, los suelos , las 
rocas , el relieve.
-Gracias a la unión de todas las características anteriores , ha sido posible el 
desarrollo de la vida humana , en esta zona de la tierra.
Fig 08 :    Esquema de la epigesofera , limítes de la misma , límite superior , Tropopausa , 
límite inferior, Dos opciones : A) capa sedimentaria B) límite superior del manto.
Los límites aproximados de la  epigeosfera , son en el caso del la parte inferior 
que corresponde a la litosfera , pero varía entre los 65 km  por debajo de lagunas 
montañas y los 10 km bajo los océanos , en el caso del límite superior , la atmosfera 
,  algunos investigadores han determinado este lugar en la tropopausa,  y varia 
según la latitud , en las zonas polares aproximadamente 12 km , en zonas templadas 
de 15 a 16 km y en el ecuador puede alcanzar los 17 km.
Las unidades inferiores de la epigeosfera , tienen a su vez diferentes escalas 
espaciales , y cuyas dimensiones oscilan entre los 15 y 100 millones de km2. Son 
unidades espaciales cartografi ables a pequeña escala, y presentan una disposición 
en bandas simétricas a lado  y lado de la línea del Ecuador (coincidiendo algunas 
con los paralelos terrestres) , estas unidades espaciales se dividen en zonas de la 
siguiente manera:
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-Polares: Ártica , Subartica, Subantartica  Y Antártica
-Templadas: del Norte y del Sur.
-Subtropicales: del hemisferio Norte y Sur
-Tropicales: del hemisferio Norte y Sur y subecuatorial del hemisferio Norte y Sur
-Ecuatorial.
Estas zonas a su vez se subdividen en unidades espaciales más pequeñas 
denominadas  dominios con dimensiones aproximadas entre 15 millones y 2.000 
km2  y concierne a territorios  defi nidos por características climáticas relacionadas 
al relieve y presencia de mares y continentes.
Continuando con las  subdivisión espacial , y en orden  de escala descendente , 
están las  megageocoras , cuyas unidades espaciales oscilan entre los 2.000 y los 
1.000 km2,  conocida como región natural , termino polémico por la generalidad 
y confusión conceptual que genera , estos territorios están conformados 
espacialmente por grandes unidades de relieve:  Cordilleras , macizos , llanura.
El siguiente corresponde  a las macrogeocoras , entre los 1.000 y los 100 km2 , 
estas unidades están defi nidas por elementos abióticos o antrópicos , vinculadas 
a entradas constantes de energía , pertenecen a las escala fundamental de 
defi nición de paisaje , relacionada con los geosistemas.
El nivel de la geocoras  , está constituido por unidades de 10 a 1 km2 (coincidentes 
con las geofacies  de G Bertrand) ,  y es considerada como la unidad del paisaje 
de referencia ,  y estan defi nidas por elementos bióticos y antrópicos.
Fig. 09 :    Tabla de unidades espaciales del paisaje , y su correspondencia con unidades 
territoriales , consideradas en oras ciencias.
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Coras y Facies : 
Un nivel espacial más pequeño que las geocoras  es el de las microgeocoras , 
su tamaño es muy reducido ,  oscilando entre 1km y 10 m2 ,  donde elementos 
fundamentales como secciones de escorrentías en  cuencas hidrográfi cas , y la 
repartición del agua como elemento abiótico tiene un papel fundamental para 
la comprensión del sistema.
El nivel más bajo que suelen utilizar los geógrafos desde el punto de vista de las 
escalas espaciales es el de las nanogeocoras , sus dimensiones son inferiores a los 
10 m2 , muy reducidos y en ellos se puede analizar elementos abióticos puntuales 
como una fuente, una pared rocosa , una barraca agrícola, etc.
De manera independiente al tamaño de una cora , se distinguen dos tipos de 
unidades de facies:
- Limes divergens; Que son elementos abióticos homogéneos dentro de un 
geosistema bien defi nido, con límites precisos como un borde costero o la ribera 
de un lago. Un buen ejemplo de este tipo de facies sería , un paisaje mediterráneo 
de roca caliza , recubierto por un encinar , y que en algún lugar del bosque haya 
sido sustituido por un viñedo, en este caso el viñedo seria un elemento dentro del 
agrosistema , al que además de la energías propias del mismo sistema , han sido 
incorporadas nuevas fuerzas energéticas , en este caso externas  aportadas por 
el hombre.
Dentro de todas y cada una de las coras , muy  particularmente en las mesogeocoras , 
e inferiores, aparecen visibles a simple vista y destacan mucho en las fotografías aéreas , 
unidades más pequeñas que responden exactamente  a las características del geosistema 
a que pertenecen, pero representan un momento determinado de su evolución. En ellas los 
elementos bióticos son los que , en los paisajes naturales, alcanzan la máxima importancia. 
Las denominadas “facies” corresponden siempre a una entrada irregular de energía 
aportada del exterior del geosistema.19
-Lime convergers:  Son los limites de las facies imprecisos,  suele ser un tipo de paisaje 
que mezclan , superponen , elementos diversos , en los que los no se pueden 
observar unos bordes o fronteras defi nidas , por ejemplo , un paisaje de bosque 
mediterráneo , que es cruzado por vías de diferentes tipos , y una vegetación 
degradada.
Relación espacial entre unidades del paisaje: 
Este apartado hace referencia a las relaciones topológicas (topos / lugar , logos / 
lógica ,  en otras palabras la ubicación lógica de las cosas en un lugar) , se puede 
considerar que unidades del paisaje muy próximas taxonómicamente como por 
ejemplo paisajes con vegetación de bosques , no suelen estar  espacialmente 
muy unidos , sino todo lo contario , disperso, cumpliendo con una topología 
determinada.
Por ejemplo el bosque aciculifolio de la taiga y los bosques de pino (Pinus Silvestris) de 
Europa,  o los bosques caducifolios de Europa central y los encinares mediterráneos. 
así vemos , como formaciones con arboles  del mismo género (Pinus Quercus) se hallan 
alejadas latitudinalmente. Sin embargo el encinar no aparece junto a maquias, y prados 
secos , y los robledales húmedos ,  presentan en sus proximidades, prados húmedos y 
frescos. los bosque presentan tipos de geosistema parecidos y una repartición  de masas 
en los girohorizontes  semejante, mientras  que las maquias  y los prados ,  son muy diferentes 
en todos sentidos. 20
19  Ibid (pag 51)
20   Ibid (pag 54)
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Según lo anterior , en la epigeosfera ,   el encinar , la maquia y los prados secos , 
forman parte de una misma unidad superior, mientras los bosques citados arriba 
, forman parte de zonas diferentes. Esto ayuda a subrayar , la  jerarquía  de la 
clasifi cación espacial del paisaje, ayudando de paso a precisar la división de la 
epigeosfera.
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1.3. PAISAJE Y REPRESENTACIÓN
1.3.1 Introducción al paisaje , enfoques disciplinarios :   
En la línea sistémica ,  holística , desarrollada en el capitulo anterior, es importante 
destacar  una visión del paisaje , desde diferentes disciplinas con algunos de los 
autores que si bien no son los únicos (el objetivo de este trabajo no ha sido ser 
exhaustivos respecto a las fuentes y los enfoques conceptuales , sino dar una visión 
global del tema) si los son como representantes importantes en cada una de sus 
respectivas disciplinas; Por tanto a continuación  mediante breves resúmenes se 
intenta describir la visión de Geógrafos , Historiadores del Arte , Teóricos de la 
estética , o Ecólogos.
Alain Roger:
En el capitulo “Paisaje y medio ambiente” , del libro Breve tratado del paisaje , 
Alain Roger intenta aclarar los entresijos conceptuales diferenciadores entre el 
termino Paisaje  y sus componentes estéticas y medio ambientales, comentando 
especialmente la forma actual del  debate , sobre el paisaje contemporáneo.
Se considera evidente que el paisaje forma parte del medio ambiente , del que sería uno 
de sus aspectos , uno de sus tipos , y por tanto, que también merece ser protegido, del 
mismo modo que nos preocupamos por salvaguardar el medio ambiente. Esta postura 
que parece ser tan sensata, es tan falsa en sus principios, como perjudicial en sus efectos.21
Hablando  estrictamente, el paisaje no forma “parte” del medio ambiente, este último  es 
un concepto reciente, de origen ecológico y, por esta razón, susceptible de tratamiento 
científi co. En cuanto al paisaje, es una noción más antigua, de origen artístico, y que  como 
tal , compete a un análisis esencialmente estético.22
Comenta Roger , que la aplicación del concepto paisaje al análisis del medio 
ambiente , no se comprende , si este concepto no se reduce a un “zócalo” de 
análisis natural, sabiendo distinguir  lo que compete al paisaje y al medio ambiente, 
lo cual no signifi ca que no se puedan articular (previa disociación de dichas 
competencias).
Roger toma varios ejemplos de textos ofi ciales (estatales) e incluso defi niciones de 
enciclopedias , donde el termino paisaje queda siempre subyugado ,  minimizado , 
y en algunas casos prácticamente borrado , en favor  del término medio ambiente. 
Destaca especialmente las  observaciones que hace el autor , de un artículo 
titulado : “Paisaje y ecología, ambigüedad del paisaje” dicho artículo hereda   las 
ideas de los especialistas ecólogos ,  Patrick Blandin y Maxime Lamotte,  y blande 
una queja  sobre las difi cultades , ambigüedades  que genera el tándem paisaje 
-ecología :
Como deshacerse de ellas? Eliminando los valores subjetivos ,vinculados a la percepción, 
para refugiarse en la ecología esta abra de objetividad. De ahí la referencia obligada a los 
padres fundadores , Tansley  y Lidenman y al concepto de ecosistema,  pronto relegado por 
el  de ecocomplejo , forjado por nuestros dos autores: “ Este término  evita la ambigüedad 
de la palabra paisaje , pues designa una categoría de sistemas ecológicos considerados 
sin ninguna referencia a los fenómenos de la percepción”,  Nos deja confundidos ,Es cierto, 
las “ambigüedades “ han desaparecido, pero ¡a qué precio! El escamoteo del paisaje.¿ 
Qué queda de él, en efecto cuando se lo ha separado de su percepción?. Toda la historia 
del paisaje occidental , así como de extremo oriente, lo demuestra con evidencia; El paisaje 
es, en primer lugar , el producto de una operación perceptiva, es decir, una determinación 
socio-cultural.
21  Roger, A., Veuthey, M., & Maderuelo, J. (2007). Breve tratado del paisaje. Madrid :: Biblioteca Nueva. (pag 135)
22  Ibid (pag 135)
 34
El autor destaca una cita23 del geógrafo Jean Robert Pitte en la que describe 
otra de las posiciones  signifi cativas  en el debate del tema :    “ Situándose en 
contra de toda  posición naturalista  y cuantitativa, se puede decir que el paisaje 
es la realidad del espacio terrestre, percibido y deformado por los sentidos, y 
que su evolución descansa enteramente en manos de los hombres , que son sus 
herederos, sus autores , sus responsables”, posteriormente  el autor  da a conocer 
su propio enfoque  al respecto:
Contra los ecólogos, diré  que un paisaje no puede  nunca reducirse a un ecosistema. Contra 
los geógrafos, que menos aun puede reducirse a un geosistema. Por muy decepcionante 
que sea , en apariencia, esta propuesta,  sin embargo hay que mantenerla con fi rmeza; 
El paisaje no es un concepto científi co. En estos términos no puede haber una ciencia del 
paisaje, lo que no signifi ca , sino muy  contrario, que no pueda mantenerse un discurso 
coherente respecto a este tema.24
Y continua con  la defensa estética del paisaje:
El hecho que desde hace un siglo , en nombre del rigor científi co, la geografía y la 
ecología, hayan querido apropiarse del paisaje ,  y como fagocitarlo,, no le quita nada a 
la  irreductibilidad   estética del mismo, y nos impone , al contrario, que rechacemos este 
ecolonialismo  y esta geofagia,  si se me permiten estos neologismos, y que contengamos 
a la ecología y la geografía en los límites de su competencia.25
Curiosamente  el origen del término medio ambiente no es tan reciente como 
pareciera, pues se acredita en textos del  siglo XVI , el uso de la palabra como 
“circuito” o frases como “acción de rodear, resultado de esta acción” (referida a 
la comprensión científi ca de la naturaleza) pero se ha de esperar hasta el siglo XX 
para poder encontrar palabras como Entorno/ Medio ambiente, etc.  
Son científi cos como Haeckel quienes confi guran defi niciones como la de 
(ecología) : “ por ecología entendemos la totalidad de la ciencia de las relaciones 
del organismo con el medio ambiente, comprendidas, en sentido amplio, todas 
las condiciones de existencia”, pero especialmente la de Tansley ,  con su teoría 
de los ecosistemas , la que se impone como concepto científi co, sintético , y 
conquistador , que lo engulle todo. Sin embargo Roger es crítico respecto a la 
delimitación de las nuevas “disciplinas” relacionadas con el medio ambiente:
Evitaremos aquí toda polémica en cuanto  a la pretensión de la ecología de erigirse en 
ciencia del medio ambiente, Reconozco gustoso que tal pretensión está justifi cada, que la 
ecología bien llevada , puede ser una ciencia de pleno derecho, y precisamente por esta 
razón le niego el derecho de erigirse en ciencia del paisaje, bajo el nombre de landscape 
ecology  o de cualquier otro.26
Incluso llega al punto de plantarse en su postura respecto a la no aceptación de 
las ciencias del medio ambiente , en tanto no se le demuestre que también puede 
haber una ciencia de  lo bello, donde sus elementos puedan ser cuantifi cables 
, medibles , que tengan patrones o unidades de medida análogas como el 
decibelio (en el caso del ruido ambiental). Concluye destacando la importancia 
del estudio y conocimiento de los ecosistemas y geosistemas , pero  aclara que 
no permiten avanzar un solo paso en la comprobación de los valores paisajísticos, 
que a su vez son socioculturales.
23   Ibid (pag 138)
24   Ibid (pag 140)
25   Ibid (pag 140)
26   Ibid (pag 142)
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Fig 10 : La virgen del canciller Rolin ,  Jan van Eyck , Óleo sobre tabla 66cm x 62 cm  , (1435) 
, Museo de Louvre
Augustín Berque:
En el capitulo “ Los testimonios del nacimiento del paisaje “ 27  el autor  aborda 
el tema con una pregunta: ¿Por qué  “nacimiento” en lugar de, por ejemplo , 
invención del paisaje? , respondiéndose a sí mismo , Porque no me gusta ese 
vocabulario constructivista que induce a pensar que el paisaje seria pura creación 
de la mirada humana.  Refuerza la idea afi rmando que , El paisaje no está en la 
mirada sobre los objetos, está en la realidad de las cosas, es decir ,en la relación 
que establecemos con nuestro entorno. Recordando también que en el dialogo 
del Timeo , Platón 28 llama génesis (nacimiento) a la realidad del mundo sensible 
(Kosmos aisthêtos) en el que están inmersos.
27  Berque, A., & Maderuelo, J. (2009). El Pensamiento paisajero. Madrid :: Biblioteca Nueva. 
28  Plató. (1981). Diálogos. Madrid :: Gredos. 
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A pesar de existir vestigios en diversas épocas de la historia , sobre  la existencia 
de evidencias que refrenden el “nacimiento” del paisaje  (se habla de este 
nacimiento en culturas como la Griega, la Romana  , la Japonesa y la China) 
poner de acuerdo cosmofanías tan diversas a partir de la opinión de  expertos 
sin caer en etnocentrismos ni anacronismos  naturalmente no ha sido  tarea fácil. 
Para superar esta difi cultad conceptual Berque propone un listado de criterios sin 
los cuales no debería hablarse de la existencia o el nacimiento del paisaje en una 
cultura concreta , dichos criterios son:
- La literatura (oral o escrita) que describa la belleza de los lugares.(palabras , 
terminos)
-La existencia de jardines de recreo.
- Arquitectura proyectada para el disfrute de las vistas.
- Pinturas que representen el entorno.
- Una (como mínimo) palabra en el idioma del lugar , que represente o sea sinónimo 
del concepto de paisaje.
- Una refl exión explicita sobre el paisaje (ideas , fi losofías).
Estas mismas refl exiones las plantea de una manera más sintética , Javier 
Maderuelo en el libro Breve tratado del paisaje 29, justamente destacando el 
aporte fundamental del pensamiento de Berque a la  teoría y comprensión del 
paisaje.  Berque recalca el cumplimiento en mayor y menor medida de cada una 
de estas culturas, por ejemplo la Romana (cosmofanía Romana)
Piero Bevilaqua:
En el libro Tra natura e storia 30 ( entre la  naturaleza y la historia) , Bevilaqua , 
argumenta que la naturaleza  es un conjunto de recursos compuestos por: agua , 
clima , plantas , animales, aires, sol y energía , cuya función dentro de la economía 
es fundamental pues forma parte importante del proceso de formación de la 
riqueza. Esta afi rmación  que para el autos es una gran verdad , ha sido desterrada 
especialmente por el pensamiento económico de Adam Smith 31 y Marx  32, quienes 
estaban convencidos , que la única fuente de creación de riqueza provenía del 
trabajo.
Coloca el ejemplo de la importancia del agua en el desarrollo de la economía 
en Italia ,  En el delta del Po , existió durante mucho tiempo un  modelo agrícola 
de explotación intensivo , donde la gente vivía de la caza , la pesca y los frutos 
silvestres ,  dentro de un equilibrio ambiental , donde  el principal inconveniente 
que tenían era el de la insalubridad  del entorno. (asociado de alguna manera al 
mal manejo del agua).
Bevilaqua destaca que en el siglo XV , el cultivo de arroz en las zonas más pobre 
del valle del Po, se convirtió en el foco de alteraciones medioambientales graves 
, sin embargo al mismo tiempo se incrementó la producción de maíz en grandes 
extensiones de tierra , lo que atrajo a una importante cantidad de población , 
generando a su vez posibles amenazas para el orden social de la época (incluido 
el riesgo de contraer la malaria) y entornos de difícil adaptación o poco aptos 
para los asentamientos humanos, por tanto interesaba que dichos sembradíos , se 
mantuvieran alejados de los centros poblados.
29  Ibid (pag 55)
30  Bevilacqua, P. (n.d.). Tra natura e storia : ambiente, economie, risorse in Italia. (Donzelli, Ed.)
31  Smith, A. (1996). La Riqueza de las naciones. Barcelona :: Folio. 
32  Schmidt, A., Ferrari, J. M. T., & Prieto, E. J. (1977). El Concepto de naturaleza en Marx (p. 244). Madrid :: Siglo XXI. 
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Como se puede observar en el texto , Bevilaqua hace una interesante narración 
donde tiene en cuenta además de los factores históricos, los ambientales, sociales 
y económicos ,  como parte de una realidad más compleja ; Prosigue comentando 
que, tiempo  después de la unifi cación de Italia, la creciente agitación laboral 
de la población , generó en muchas “empresas” , el cambio de cultivos, el arroz 
se concentro en zonas más ricas de agua , propicias para su sembradío , y las 
población se desplazó a lugares más acordes con un ambiente adecuado para 
vivir.
En el sur de la península Itálica , emergieron tres  circunstancias , que hicieron 
romper el equilibrio hasta entonces consolidados: Los terremotos , la destrucción 
de los bosques y la emigración,  Con el terremoto, se destruyó gran parte del 
tejido social ,  vinieron hambrunas por la falta de terrenos y herramientas con las 
cuales trabajar el territorio, la perdida prácticamente de la propiedad privada , y 
el “status social” .
En el caso de la destrucción del bosque (cuyo apogeo es a fi nales del siglo XVIII) , 
se alternó con el problema de la sequia y las lluvias torrenciales; a demás con una 
población creciente en ese momento,  ante la necesidad de  ensanchar y crecer 
las aéreas de cultivo  y los requerimientos de madera, lógicamente sin una noción 
(como la actual) de reforestación, los bosques disminuyeron, la  fertilidad del suelo 
disminuyó. 
Es el comienzo de una mentalidad capitalista, caracterizada por la falta de control 
del medio por malas decisiones ambientales , falta de previsión desconocimiento 
de los efectos en el mismo) ,  que en algunos casos terminó en subordinación al 
estado por la impotencia de ser capaces de restaurar su entorno de producción. 
De otra parte el crecimiento demográfi co , en el sur representó, una gran ventaja 
para el crecimiento capitalista de las granjas  que duró hasta el colapso causado 
en el siglo XIX por el inicio de la inmigración transoceánica.
Este relato como ya se comentó anteriormente , da una idea del enfoque 
multidisciplinar de Bevilaqua , aunque lógicamente  es evidente su fortaleza , 
histórica y ambiental , sin embargo , rescata , hace emerger valores que hasta 
hace algunos años eran manejados , entendidos , discutidos por una minoría, y 
que cada vez son de mayor aportación a una problemática, donde la población 
está ávida de conocimientos y enfoques alternativos , donde el centro  ya no es 
solo la economía, sino como mínimo , ha de compartir el protagonismo con  el 
conocimiento social , histórico y ambiental.
Ernest Gombrich:
El termino que hoy en día se conoce  como paisaje , ha tenido una evolución 
lenta y paulatina  cuyo origen está relacionado con la representación  visual de 
la naturaleza  en el renacimiento Italiano, si bien es cierto ya existían  ejemplos 
anteriores en culturas ancestrales como la China ,  el sentido actual del concepto 
tiene su genealogía en la posibilidad  de disfrutar de las vistas   del territorio del 
Paese (país) , una vez han sido satisfechas las necesidades básicas  , como en el 
caso de las estructuras sociales burguesas , ya es posible  contemplar y apreciar 
la belleza de la naturaleza. Se ha de resaltar que los primeros  paisajistas de 
Europa fueron de origen fl amenco ,  pero su ofi cio tubo gran acogida en la Italia 
renacentista.
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A este respecto el historiador del arte Gombrich en su libro norma y forma  , en el 
capítulo sobre el origen del paisajismo en el arte renacentista, relata  en un breve 
pasaje de un texto de Plinio ( tratadista  del arte de la época renacentista), En el 
se refi ere al pintor romano Ludius  su labor,  sus temas como pintor de los nacientes 
paisajes: 
“Pintó Casas de campo, pórticos, parques , arboledas, matorrales, colina, estanques, 
estrechos , ríos, costas, lo que quiera. Y pintaba  allí todo tipo de gentes caminando , o 
embarcadas , o dirigiéndose a las aldeas  a lomos  de burros o en carruajes  y también 
pescadores , granjeros , cazadores o vendimiadores” (Gombrich 2000)
Javier Maderuelo:
los términos país y paisaje surgieron en buena  medida  de la comparación entre 
diferentes territorios ,  en la mediación entre lo que se deja atrás y lo nuevo , lo 
que se aprehende con el viaje , el reconocimiento de nuevos lugares  que se 
contraponen a la añoranza de la patria. La humanidad desde tiempos remotos , 
ha tenido que desplazarse por diversos motivos relacionados con la supervivencia 
y la búsqueda de nuevos horizontes.
La historia de Europa , de su pueblos y en sus orígenes , de sus tribus , está plagada 
de relatos e historias (como la  Odisea)  que explican sus periplos ,  sin embargo no 
se encuentran en los relatos antiguos , que describan con detalle y sobre todo con 
intención descriptiva y reconocimiento explicito , de la características y valores 
del paisaje. 
Ni Grecia ni Roma  (pese a ciertos ejemplos como la Vila Adriana en Tivoli) se 
podrían considerar como lugares , culturas plenamente paisajistas, pese a ser 
imperios donde sus dirigentes recorrían grandes distancias, con características 
naturales diversas, y pese a un cierto intento de sus elites por cultivar el aprecio 
por la belleza de los paisajes , la descomposición de sus respectivos imperios,  no 
permitió plenamente el desarrollo de esta sensibilidad. en este sentido Maderuelo 
da buena nota de la situación de aquella época: 
“ El bárbaro que ha recorrido un largo camino desde Asia hasta asentarse en algún lugar 
del corazón del imperio romano  no se encuentra en condiciones  de ejercer un tipo de 
contemplación  evocadora , sus ojos no ven la belleza  o la serenidad del nuevo territorio 
,  en el que pretende asentarse , sino que evalúa la  fertilidad  de la tierra , los medios de 
producción , la organización agraria  es decir ,  las posibilidades de supervivencia , la 
superación  de la precariedad en la que ha vivido”.33
En la edad media , esta situación fue aun más acentuada , debido a la 
desestructuración de las instituciones , que a su vez generaron el debilitamiento 
del comercio y el belicismo de los señores feudales  , dejando  gran parte de 
las zonas rurales en una total indefensión,  por tanto  la población desarrolló 
ciertas cualidades perceptivas  ligadas con el instinto de auto conservación , que 
lógicamente  poco tenían que ver con el interés y el placer de la contemplación 
desinteresada del territorio donde intentaban sobrevivir. 
Aun así  durante la edad media ,  se comenzaron a realizar toda una serie de 
desplazamientos y viajes , relacionados con intereses civiles , militares y religiosos 
, que impulsaron una nueva  apreciación del entorno y el territorio , en algunos 
casos los recorridos eran realmente extenuantes y pese a la obligatoriedad de 
emprender algunas de estas empresas ,  el gusto estético quedó patentado en 
diversos escritos sobre las cruzadas , las peregrinaciones , a Roma , Santiago de 
Compostela o Jerusalén. 
33  Roger, A., Veuthey, M., & Maderuelo, J. (2007). Breve tratado del paisaje. Madrid :: Biblioteca Nueva. (pag 102)
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Emilio Sereni:
Del libro Historia del paisaje agrario Italiano 34, se ha intentado extraer a manera 
de resumen alguna  de las temáticas sobre el concepto  de paisaje  y  que de 
alguna  manera   han sido tenidos en cuenta como referencia importante en la 
comprensión y desarrollo de la tesis.
En el titulo veinticuatro que habla sobre “La edad de la gran recuperación de 
tierras ( del agua) y de los movimientos de tierra arada y la reorganización del 
paisaje agrario en los siglo XI y XIII” , el autor relata: 
Entre los siglos  XI y XIII , el desarrollo de las fuerzas productivas sociales  no eran 
sufi cientes , normalmente , para asegurar , que  las iniciativas individuales tuviesen 
posteriormente éxitos , en la reelaboración  de  un paisaje agrario organizado, 
El aumento de la población de la península (Italiana) se ha reactivado , pero de 
una manera relativamente lenta e incierta , Revoluciones técnicas como las de la 
tracción animal , que permite multiplicar  varias veces el rendimiento - se difunden 
, también en  la  cultural  de aquella época , lentamente;  el progreso mismo de 
una economía mercantil y monetaria - “Le gentí nove e i sùbiti guadagni” , La 
voluntad es algo decisivo en  el renacimiento comunal , se ha de tener primero 
una efi cacia disgregadora , de la misma manera y al mismo tiempo que creativa.
No obstante los siglos  XI y XIII , son decisivos para la reelaboración de un paisaje 
agrario , organizado , en Italia , gracias a las grandes obras colectivas de repartición 
en la irrigación , que se reprendieron  como una nueva forma de organización social 
, y que derivaron en potentes formas productivas. de una efi cacia desconocida , 
e inalcanzable en aquella época, para un esfuerzo individual.
No es que hayan sido sustancialmente cambiados , al principio los medios técnicos 
, y las maneras de organización del trabajo , raramente van mas allá de lo que 
Marx califi có como “ cooperación simple”. Pero no es solo el individuo quien , 
frecuentemente se empeña en realizar el trabajo de recuperación o labranza. 
Como se puede observar en el anterior extracto del libro de Sereni ,  se pueden 
captar algunas de las inquietudes por intentar mostrar la evolución del paisaje 
agrario , como un complejo sistemas de relaciones  sociales , económicas , 
culturales , históricas , e incluso estéticas , como hilo conductor del relato en una 
historia donde el paisaje es uno de los  principales (si nó el principal) hilo conductor.
Fig 11:  Effetti del Buon Governo  in campgna,  Ambrogio Lorenzetti  , fresco   ,  (1338-1339) 
, Palazzo Publico di Siena.
34 Sereni, E. (2014). Storia del paesaggio agrario italiano. (Editori Laterz, Ed.) (p. 500). (Titulo 24) 
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1.3.2. El paisaje ,aproximación al origen del concepto: 
En poeta coreano Kim Byung (1807-1863)  luego de realizar un viaje  a las montañas 
de Diamante ( formadas por doce mil picos) , en medio de laderas rocosas  y 
cascadas , escribió el siguiente breve poema:
Pino pino , abeto , abeto, roca roca se entrelazaban 
Arroyo arroyo , monte  monte , que lugar , misterioso este lugar.
Respecto a este poema , el  novelista  Yi Mun -yol  35 decía que Kim Byung , debería 
estar  “ Satisfecho consigo mismo por haber sido capaz de captar el esplendor 
del paisaje en apenas un instante”  ,  para  Javier Maderuelo  36 ,  en este breve 
extracto se encuentra  resumida , la idea de paisaje, pues para ello es condición 
recurrir a la enumeración de algunos pocos elementos fi sicos signifi cativos , cuales 
son: pino , abeto, roca , arroyo  y monte , que sintetizan los doce mil picos y las mas 
de cien mil cascadas  que hacen parte del conjunto paisajístico. 
Estos elementos naturales , son explicados en el poema , con el ánimo de mostrar 
la diversidad del lugar, pero  además lleva implícito tres palabras y a su vez 
conceptos claves  que defi nen su cualidad paisajística ; “entrelazan” , “lugar” y 
“misterioso”. precisamente esta trabazón de conceptos , los que ayudan desde 
su descripción escrita y verbal. Lógicamente desde el punto de vista físico , no es 
sufi ciente con esta “Trabazón” ,  pues para encontrar en el territorio  una defi nición 
de paisaje , hay que ir mas allá de diversidad y unión física.
En cuanto al concepto de “Lugar”  en la cultura occidental este término se 
encuentra directamente ligado al concepto de paisaje ;  en todos los idiomas 
occidentales la idea de paisaje se  asocia o hace referencia  a un lugar que 
puede ser más o menos grande  , e incluso sus desinencias “-aje” , “-scape”   se 
relacionan a conceptos  que signifi can lugares.
Respecto al térmico “Misterioso” , en el poema de Yi Mun Yol,  es un poco más 
complicado explicar su relación con el paisaje , debido  a que en ella descansa la 
metáfora del poema , sin embargo , Maderuelo hace una interpretación basada 
en la poética del concepto , en el sentido de poética clásica de Plantón , donde 
la poética es la revelación de las verdades ocultas de las cosas , es decir el paisaje 
oculta verdades por tanto es  misterioso  y poético a la vez. para poder explicarlo 
mejor tal vez sea recomendable leer un pequeño fragmento sobre el misterio de 
los paisajes según Maderuelo:
“Hay paisajes cuyas formas naturales sobrecogen , como por ejemplo el monte Athos  en 
Grecia , el Valle de los Reyes en Egipto , la ladera Selinunte en sicilia , o los Montes Dimante 
en corea con sus ciento ocho templos budistas. Estos y otros muchos lugares poseedores de 
una gran belleza han sido objeto de una veneración,  que se ha expresado a través de  la 
construcción de templos , túmulos funerarios, o hitos religiosos , que señalan sus cualidades 
“misteriosas” 37.
35 Yi, M., Ko de Carranza, H., Carranza, F. J., & Dong Cho, K. (2005). El Invierno de aquel año. Barcelona :: Planeta 
deAgostini
36 Roger, A., Veuthey, M., & Maderuelo, J. (2007). Breve tratado del paisaje. Madrid :: Biblioteca Nueva. (pag 33)
37  Ibid (pag 34) 
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1.3.3. El paisaje pictórico y su origen en los países bajos:
La historiografía del arte  , describe un  punto de quiebre defi nitivo , en el que 
la representación de las vistas de la  naturaleza  evolucionarán defi nitivamente 
hacia un tema y estilo autónomo como es el paisaje , este punto se generó en 
los países bajos , en torno a 1580 , destacando la fi gura de tres jóvenes artistas : 
Hendrick Golzius , Carel Van Marden , y Cornelis Van Haerlem. Si bien es cierto sin 
estos artistas probablemente el desarrollo del nuevo estilo no sería lo mismo , no lo 
es menos , que se han de dar una características contextuales especifi cas para 
que fl oreciera  un nuevo genero autónomo , “la pintura del paisajes”.
Dichas características contextuales  como la política y sobre todo la progresión de 
la religión protestante ; al estar  en aquella época , los Países bajos , dominados por 
la católica corona Española ,  se generó una represión social importante  que tuvo 
como resultado la huida de muchos profesionales y artesanos , que se refugiaron 
en las independentistas provincias del norte. 
En 1566 se presentaron por toda Holanda revueltas Iconoclastas , que arrasaron 
con imágenes  de las iglesias (cuadros y esculturas) , que respondían a las ideas 
calvinistas , según la cual Dios no se podía materializar como símbolo  en ninguna , 
ni mucho menos representar corporalmente como posible imagen a su culto , con 
lo cual , lo único que podía pintarse o esculpirse , eran cosas terrenales , reales a 
la vista.
El catolicismo , fue desplazado por el calvinismo , así como  la fi nalidad de los 
trabajos artesanales y artísticos , los encargos pasaron a manos de  los clientes 
particulares. En estos encargos los temas religiosos quedaron desterrados , y 
los nuevos temas laicos eran de cosas cotidianas o como exaltación de los 
valores  independentistas , que mostraban las bondades de los nuevos territorios 
anexionados, de esta revolución surgirán temas como el retrato y el bodegón, 
que serán tratados de  forma  naturalista , estas tendencias realistas culminaron 
con la aparición en la pintura de paisajes.
A diferencia de los retratos , los bodegones se hicieron muy populares y su 
adquisición no dependía de un encargo , por esta razón era muy común 
encontrarlos como parte de la cuidada decoración de las estancias interiores en 
las viviendas holandesas, sin embargo es en la pintura del exterior , de la naturaleza 
, del poblado , de las zonas rurales o intermedias entre el poblado y la ciudad 
, donde comienza a desarrollarse un fuerte interés por representar mediante la 
pintura , la realidad a una nueva escala.
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Fig 12 :  Paisaje con dos robles ,  Jan Van Goyen , Oleo sobre tela 89 x 111 cm  , ( 1641) , 
Rijksmuseum Amsterdam  
No fue fácil que este nuevo género tuviese éxito  en gran parte de Europa ,  y 
pasaron años hasta darse su aceptación , de hecho un par de siglos después 
, en el XIX , fueron menospreciados por los historiadores , quienes vieron en el 
renacimiento el modelo artístico cúspide a admirar y seguir, pues se sostenía que 
el arte holandés no era más que un espejo de la realidad ,   por tanto no podría 
llamarse arte en el sentido más alto y estricto de la palabra.
Sin embargo como afi rma Maderuelo , aquellos paisajes de principios del siglo XVII 
, en apariencia representaciones , vistas ocasionales y simples , de un atractivo 
fácil para la burguesía ociosa  , son engañosas , pues  son el resultado de u  intenso 
esfuerzo intelectual  , plástico y técnico.
“Sin duda los artistas holandeses solían ser fi eles , a lo que sus ojos contemplaban, tanto si 
se trataba de pintar un bodegón , un retrato o un paisaje, sin embargo imitar la apariencia 
de los modelos con minuciosidad  “ realista” ,  no quiere decir , como en muchas ocasiones 
se supone, que el pintor carece de imaginación, o que es un mero servidor del ojo, carente 
de ideas. 38
La pintura holandesa de paisajes, intenta mostrar la grandeza de la naturaleza 
con un enfoque estético en los detalles, resaltando mediante una  devoción 
casi religiosa  , el idealismo que esta representa y que va mas allá de un simple 
fragmento de la realidad visual. Cabe reseñar con mayúsculas la interesante 
refl exión de Maderuelo , respecto a la relación entre los paisajes representados 
por los pintores holandeses y los lugares actuales de donde tomaron inspiración:
“Si hoy pudiéramos comparar lo representado en los cuadros con los lugares  de 
los que se tomo la escena, comprobaríamos que el artista aparentemente, no se 
ha tomado  ninguna libertad, ya que lo que los ojos verían en el paraje , se ajusta 
con fi delidad , a lo representado en el cuadro , de la misma manera , que se ajusta 
la forma de los platos , vasos, animales y frutos , que componen un bodegón de 
esta época” 39
38  Maderuelo, J. (2005). El Paisaje : génesis de un concepto. Madrid :: Abada.  (pag  287)
39   Ibid  (pag  288)
 43
Por tanto existe toda una actitud común entre el pintor de bodegones y el pintos 
de paisajes, el primero , ha elegido los elemento de composición por sus texturas , 
colores , formas y las ha ubicado según su criterio e interés,  siguiendo una jerarquía 
, donde la luz y el ambiente del momento marca la enorme diferencia entre una 
escena ordinaria de un grupo de frutas por ejemplo, en una obra artística maestra.
Esta actitud es común como se dijo anteriormente , también al pintor de paisajes, 
el segundo , ha procedido de manera similar al pintor de bodegones , ha escogido 
el punto de vista concreto y no otro cualquiera , desde el cual poder contemplar 
un fragmento determinado del paraje , el cual a su vez posee unas características 
particulares  de colores, tonos , texturas de sus facetas geográfi cas , también a 
elegido el momento del día mas  adecuado para resaltar , esconder , mimetizar 
determinados elementos con el juego de luces y sombras, nada es casual , pues 
responde a una idea particular de belleza, dándole preponderancia a la misma 
realidad como modelo  y superando los temas mítico-religiosa  de la narrativa 
católica. 
Fig 13:    La lección de música , Johannes Vermeer , Oleo sobre tela 73,5 x 64,1 cm, (1660) , 
colección palacio de Buckingham Londres.
1.3.4. El paisaje romántico:
El uso de la palabra “romántico” (derivada de la palabra “romance” del vernáculo 
francés) y que hace referencia a lo inefable , aquello que no se puede expresar 
con palabras, aunque otros autores como Alfredo de la paz argumentan su 
origen del adjetivo ingles romantic , un neologismo que comenzó a usarse hacia 
la segunda mitad del siglo XVII como manera de “indicar la materia aventurera 
de los antiguos romances , es decir  de las novelas de caballería y pastorales” 40 
40  De Paz, A. (2003). La Revolución romántica : poéticas, estéticas, ideologías. Madrid :: Alianza. 
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El termino romántico también fue utilizado hacia el siglo XVIII para describir lugares 
como el castillo de Windsor , lugares salvajes ,  o nombres de mujeres , y comienza 
a ser parte del  lenguaje común  para describir lo fantástico y lo vago.  Jean Jaques 
Rousseau lo utiliza también hacia fi nales del siglo XVIII, y a principios del siglo XIX 
comienza a ser empleado para describir las melodías nostálgicas de pastores que 
disfrutan un arte tan abstracto como la  música , para expresar sus sentimientos.
Se utilizó el término también para describir ciertas cualidades de la naturaleza , sin 
embargo uno de sus principales usos  entorno al cambio de siglo XVIII  al XIX , se 
dio en la poesía y la literatura; Autores como F Schelegel , A.W Schelegel , T Tieck 
o F Schiller lo utilizaron a menudo , hasta llegar a asentarse aun mas con el uso 
(un tanto polémico) que le dio Goethe al hacer su distinción y comparación con 
lo Clásico , mediante una especie de  eslogan-anatema que enfrentaba los dos 
términos : Clásico=sano,romántico= enfermo 41.
Posteriormente en los años del imperio francés , el termino hizo escuela de la mano 
de madame Staël  quien en su obra “De Alemania” , lo utiliza , provocando un 
encendido debate literario al afi rmar:
“ Considero la poesía clásica , la poesía de los antiguos , y la poesía romántica , la que hace 
referencia de algún modo a las tradiciones caballerescas [...]. El termino romántico se ha 
introducido últimamente en Alemania para designar la poesía originada por los cantos 
de los trovadores , la que ha nacido de la caballería y el cristianismo [...].El problema no 
es para nosotros elegir entre la poesía clásica y la romántica , sino entre la imitación  de la 
primera y la inspiración de la segunda” 42
Comenta De Paz , que fue de este texto (en Alemán) , de donde se  extrajo a 
lenguas como la italiana y posteriormente al castellano y otros idiomas , el termino 
romántico, Sin embargo fue hasta el siglo XIX , cuando romanticis se  utilizo para 
nombrar ciertos artistas como los poetas, mientras el término “románticos”  lo 
utilizaban con normalidad en diversos idiomas como el Alemán , Francés, Italiano, 
Español e incluso Polaco.
“El interés, por la arquitectura y la literatura medievales, y su imitación incluso, se remonta 
a mucho antes del siglo XIX , hasta la mitad de la edad media. En realidad, se sabe 
actualmente que el exotismo, especialmente el señuelo del Oriente misterioso, que con 
tanta fuerza atrajo a varios pintores y escritores de comienzos del siglo XIX , constituye 
, al igual que otras muchas tendencias “románticas”, un elemento que reaparece 
sucesivamente en la cultura occidental desde la antigüedad” 43
A comienzos del siglo XIX se formularon una importante cantidad de defi niciones 
acerca de lo que era el romanticismo , presentándose una importante difi cultad 
en acordar un concepto común que explicara la diversidad de obras tan variadas 
de pintores como Turner, Constable, Delacroix, Caspar David Friedrich Fig XX o de 
poetas como Wordsworth ,Shelley, Byron, Keats;  Sin  embargo a pesar de este 
confl icto , es en la singularidad donde se puede dar el encuentro , el  individualismo 
creativo , la complejidad de puntos de vista, la manera de sentir común  basada 
en la libertad de pensamiento, en la esencia del  mismo termino romántico , “ Lo 
que no puede defi nirse”.
41   De Paz, A. (2003). La Revolución romántica : poéticas, estéticas, ideologías. Madrid :: Alianza.  (Ibid Pag 18)
42  De Paz, A. (2003). La Revolución romántica : poéticas, estéticas, ideologías. Madrid :: Alianza. (Ibid Pag 19)
43  Honour, H., & Gómez Díaz, R. (1981). El Romanticismo. Madrid :: Alianza. (Pag 12)
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Fig 15 :   Acantilados blancos en Rugën  , Caspar David Friedrich. Óleo sobre tela , 
91,5 cm X 71 cm , (1818) , fundación Oskar Reinhart (suiza).
Para los románticos ( que de una manera  básica compartieron con los neoclásicos 
la aversión  y repugnancia por el arte frívolo y recargado del Barroco y Rococó) la 
individualidad como manera de sentir era la única vía posible para hacer juicios 
de valor estéticos. 
En cuanto al paisaje 
“ Estas parcelas de la tierra de labranza , estas matas de huerto, que en esta época , con 
los frutos todavía sin madurar , se visten de un solo verde , confundiéndose con los bosques 
y sotos , estos setos , apenas setos, pequeñas líneas de bosquecillo juguetón que crece a 
su aire, estas granjas bucólicas con el verde hasta la misma puerta ; ¡ espirales de humo 
surgidas, en silencio de entre los arboles” 44
En el capítulo sobre la moral del paisaje , Hugh Honour 45  en su libro El romanticismo 
, describe la interesante coincidencia entre el poema de Wordsworth y los paisajes 
pintados por Constable en el valle de Derham Fig XX (inglaterra) en los años treinta 
del siglo XIX (aunque para esta época nadie como comenta Honour , nadie habría 
llamado “paisajes románticos “ este tipo de expresión artística).
44  Wordsworth, W., Silea, J., & Toda, F. (1976). Poemas. Madrid :: Editora Nacional. 
45  Honour, H., & Gómez Díaz, R. (1981). El Romanticismo. Madrid :: Alianza. 
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Fig 16 :  El valle de Dedham , John Constable, Óleo sobre lienzo 43,5 cm x 34,5 cm (1828), 
Museo Victoria y alberto (Londres).
Pintores como Wilson , Gainsbororough , Vernet , Louthernrbourg conocidos artistas 
de una época  “pre-romantica” y cuyo arte respondía mas a los convencionalismos 
del siglo XVIII ( caracterizado por la búsqueda de categorizaciones que intentaban 
explicar de una manera ordenada , controlada las estructuras y relaciones entre 
arte y naturaleza)  que entendía los  “paisajes  románticos” diferenciados entre 
dos tipos; vistas de “lugares árcades” y “Lugares románticos”.
1.3.5. El paisaje y la fi losofía:
El fi losofo e historiador Alemán Georg Simmel , en el prologo de su corto pero 
esclarecedor libro Filosofía del paisaje comienza haciendo una aparentemente 
sencilla apreciación sobre lo que él considera es necesario para poder aprehender 
un paisaje:
“No pocas  veces puede ocurrir que paseando por la naturaleza , nos fi jemos , con mayor 
o menor atención en cuanto nos rodea: Los arboles, y los cursos de agua, las colinas  y las 
construcciones , la luz y las nubes en sus infi nitas transformaciones. Detenerse en un detalle 
o advertir varios a la vez no basta , sin embargo , para tener conciencia  de estar ante 
un “paisaje” , para alcanzar esa conciencia , nuestros sentidos deben justamente, dejar 
de centrarse en un elemento particular y abarcar un campo visual más amplio ,  es decir 
percibir una nueva unidad que no sea mera suma de elementos puntuales , Solo entonces 
estaremos ante un paisaje” 46
El fi losofo e historiador Alemán Georg Simmel , en el prologo de su corto pero 
esclarecedor libro Filosofía del paisaje comienza haciendo una aparentemente 
sencilla apreciación sobre lo que él considera es necesario para poder aprehender 
un paisaje:
46  Simmel, G. (2013). Filosofía del paisaje. Madrid :: Casimiro. (Pag7)
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Cuando se designa como “naturaleza” una realidad ,  hacemos referencia a 
una cualidad interna que marca la diferencia con el arte o lo artifi cial (lo creado 
por el hombre) ,  esta realidad  puede representar o simbolizar la totalidad de la 
naturaleza. Cuando nos referimos a un “trozo” de naturaleza , esta afi rmación 
es contradictoria pues la naturaleza  es un todo y no la suma de sus partes, en el 
momento que la facetamos , fragmentamos , deja de ser naturaleza y pasa a ser 
otra cosa manipulada por el hombre.
El “paisaje” , a diferencia de la naturaleza, al estar enmarcado en un horizonte 
visual, y temporal, tiene una singularidad óptica que aun estando directamente 
conectado con la naturaleza , se “ independiza”  en el sentimiento y percepción 
estética.En esta aspecto  ver como paisaje un trozo de tierra , signifi ca (en el sentido 
inverso a la independencia paisaje -naturaleza)  que el paisaje une los fragmentos 
de naturaleza y les da otro sentido autónomo que se aleja de la naturaleza misma 
.
Continuamente los limites de cada paisaje , se ven diluidos en la comprensión 
de su relación con el infi nito, algo similar sucede a las creaciones humanas cuya 
relación con el resto del universo  está presente en la vitalidad que el autor imprime 
a las obras y las hace trascender a ellas mismas. La naturaleza que es la esencia de 
las creaciones (ya sean paisajes, artes o artifi cios) nada sabe de la individualidad 
, es reconstruida por la mirada del hombre en unidades autónomas , individuales 
llamadas “paisajes”.
“El que la parte se convierta en un todo independiente y se contraponga al todo originario 
esgrimiendo derechos propios constituye quizá la tragedia más radical del espíritu-tragedia 
que alcanza todos sus efectos en la época moderna al arrogarse la dirección del proceso 
cultural. De la multitud de relaciones en las que están inmersos los hombres, los grupos y 
las estructuras, sobresale ese dualismo en virtud del cual el detalle aspira a ser un todo en 
si mismo , cuando su pertenencia más grande solo le concede una función de parte”. 47   
Que determina , la mirada especifi ca del paisaje? , Simmel  propone una analogía 
interesante al respecto: Un montón de libros no son una biblioteca ,  y se convierte en 
tal , (sin añadir o quitar ejemplares) cuando un determinado concepto unifi cador 
los engloba dándoles forma. Con el paisaje sucede algo similar, aunque no de la 
misma manera y con la misma “facilidad” del ejemplo anterior.
El paisaje como  forma artística  , surge de una representación más estilizada de las 
cosas puntuales pertenecientes a la naturaleza , y la función del artista es rescatar 
elementos de que ayuden a reconfi gurar la realidad , cortando los hilos de  la 
naturaleza , creando una nueva realidad autocontenida , y tejiendo de nuevo de 
una manera autorreferencial, con sus propias normas e ideas.
Existe otra vía para llegar a comprender el paisaje , pero tiene un camino más 
empírico , cuyos principios son construidos del conocimiento autónomo, de la 
edifi cación  de las ideas y principios que le son propios. Para Simmel la ciencia es 
fruto de los casi infi nitos entrecruzamientos de la experiencias  cotidianas que se 
han hecho autónomas y absolutas, y que tienen su origen en los sencillos recursos 
de la praxis, 
Esto no signifi ca que las creaciones artísticas , del espíritu , y las empíricas “ de la 
vida misma” siguen instintos y objetivos  diametralmente opuestos, por el contrario 
pueden complementarse, algo deja entrever de ello Simmel en las siguientes 
líneas:
47   Ibid (pag 10)
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“El estas confi guraciones de nuestra visión del mundo es como hay que comprender 
el “paisaje”.Ahi donde efectivamente vemos un paisaje , y no ya una suma de objetos 
naturales, tendremos una obra de arte  in statu nascendi. Cuando se oye decir a cualquiera 
, sobrecogido por la visión de un paisaje que quisiera ser pintor , para poder fi jar una 
imagen, no solo está expresando un deseo de fi jar en el recuerdo un  momento, también 
está señalando que su visión ,  ha adoptado una forma y propensión artísticas, aunque la 
persona no sea capaz de plasmarla en una “obra de arte”,48 
El artista es justamente quien realiza el acto , de ver y sentir con gran fuerza , 
para absorber completamente la materia de la naturaleza y recrearla de raíz 
desde sí mismo ,  el espectador a diferencia del artista  solo ve  generalmente , la 
materia como distintos elementos aislados, el artista sin embargo , ve y confi gura 
el “paisaje”.
1.3.6. El paisaje como imagen:
Lo visible no existe , en ninguna parte. No sabemos de ningún reino de lo visible , que 
mantenga por sí mismo el dominio de su soberanía, tal vez la realidad, tantas veces 
confundida con lo visible , exista de forma autónoma, aunque este ha sido siempre un 
tema controvertido. Lo visible no es más que el conjunto de imágenes que el ojo crea al 
mirar. La realidad se hace visible al ser percibida. Y una vez atrapada, tal vez no pueda 
renunciar jamás a esa forma de existencia,  que adquiere en la conciencia de aquel que 
ha reparado en ella. Lo visible puede permanecer alternativamente iluminado u  oculto , 
pero una vez  aprehendido forma parte sustancial de nuestro medio de vida . Lo visible es 
un invento, sin duda , uno de los inventos más formidables  de los humanos , de ahí el afán 
por multiplicar los instrumentos  de visión y ensanchar así sus límites.49
A principios de los años  setenta John Berger , en su programa de televisión       “ 
Modos de ver” , comenzó a plantear que los medios de comunicación masivos 
como la televisión y la fotografía  , además de acercar y popularizar los medios de 
expresión artística como la pintura,  también podían (sobre todo al telespectador 
incauto) desarticular la unidad de signifi cado que cada obra representa.
Berger , colocaba como ejemplo pinturas famosas de diversos artistas  ( normalmente 
muy populares) y por medio de una especie de paneo , se sucedían tomas 
que paseaban por la tela , rompiendo la unidad visual del cuadro, cambiando 
el enfoque y el zoom , modifi cando la iluminación por medio del diafragma , 
manipulando los colores por medio de la maquina  si se deseaba ,  aislando fi guras 
y personajes , o directamente no mostrándolos a algunos , en resumen , haciendo 
autónomas parte que de un todo como obra de arte indivisible.
Lo que llama la atención hoy en día del ejercicio de Berger , es la manera como 
se ha roto el mito de la infalibilidad de las imágenes obtenidas  mecánicamente , 
no por su exactitud , pues es evidente que el avance tecnológico ha sido abismal, 
sino por el cambio de mentalidad respecto a lo que se ve en la realidad directa 
y presencial , y el cambio que representa el uso “subjetivo” de los medios visuales 
de reproducción.
48   Ibid (pag 16).
49  Berger, J. (1974). Modos de ver. Barcelona :: GG. (Introduccion  Eulaia Bosch Pag 4)
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La RAE , da  a la palabra percepción , tres acepciones, las dos primeras se refi eren 
a la capacidad física del ser humano , por medio de los sentidos  como acción y 
efecto  de  percibir y las sensaciones internas resultantes de la impresión natural 
ocurrida en los sentidos, La tercera  va más hacia el conocimiento de una idea 
como comprensión,
1.3.7  La cartografía del paisaje: 
Uno de los principales motivos por los cuales el género pictórico conocido como 
paisaje , fue reconocido muy tarde  como autentico arte, se debió a las ya 
existentes representaciones de lugares reales con fi nes técnicos y científi cos, en la 
descripción de lugares geográfi cos.
Ocurrió un importante desarrollo de la cartografía en el siglo XV, y de las técnicas 
de representación del territorio, (con la apertura de nuevas rutas y descubrimiento 
de nuevos enclaves) , impulsados por avances tecnológicos en agrimensura y 
navegación, que sirvieron para demarcar los limites , líneas costeras y fronteras. 
Por tanto quien dominaba los mapas poseía un gran poder, 
Su utilidad , más allá de la distribución geográfi ca de los territorios , fue muy bien 
aprovechada por los militares , para el reconocimiento del lugares, donde se 
replanteaban estrategias militares de movimientos de tropas , asedios y  sitio de 
ciudades , en el caso de los países bajos en el siglo XVI , la importancia fue un 
poco diferente , y estas cartografías  tuvieron gran interés para el transporte fl uvial 
de mercancías, desecación de tierras ,  canalización de aguas ,  en las provincias 
unidas. 
Los mapas se suelen expresar en un lenguaje convencional ( al igual que hoy 
en día) , en el caso de los rudimentarios mapas de la época renacentista , una 
ciudad por ejemplo era en el mapa un pequeño círculo abstracto (o una pequeña 
silueta convencional de los tejados), algo que para la época se convertía en labor 
difícil de entender por lo críptico del lenguaje , poder abstraerse de la realidad y 
suponer que ver el plano era algo similar a estar elevado a una cierta distancia 
de altura ,  perpendicular al suelo que se representaba ,requería de formación y 
conocimientos al alcance de unos pocos. 
La evolución y mezcla de labores como el cartógrafo junto con el dibujante, generó 
un nuevo tipo de trabajo técnico, “El dibujante de perspectivas topográfi cas 
“,   cuya fi nalidad era la de representar puertos , ciudades y fragmentos del 
territorio,  todo ello desde un punto siempre elevado. El propósito en el trabajo del 
dibujante de perspectivas  topográfi cas  y el dibujante de paisajes  va mas allá 
de lo meramente técnico , y subyace en ellos la utilidad , el uso que hace de los 
recursos visuales uno y otro y sobre todo su capacidad de representar la realidad 
con dos fi nalidades muy diferentes.  
“Los artistas pintores, como dejo sentado Leonardo da Vinci en su Tratado de pintura , 
se dedican a narrar historias, generalmente bíblicas o mitológicas, es decir a representar 
escenas que nos son representaciones de una realidad cotidiana, sino que responden a 
idealizaciones de las grandes narraciones. El propio Leonardo , cuando pinta su famoso 
retrato ideal conocido como la Gioconda, no toma como fondo un paisaje real, sino que 
inventa uno fi cticio, sin preocuparse si el fragmento de fondo situado a izquierda y derecha 
, les corresponde la misma línea de horizonte, o si ambos fragmentos son imágenes de 
lugares diferentes, como hoy nos parece”50
50  Maderuelo, J. (2005). El Paisaje : génesis de un concepto. Madrid :: Abada. (pag  290)
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En algunos casos pintores renacentistas como Perugino (la entrega de las llaves 
de San Pedro) , o Rafael (Los desposorios de la virgen) , no representan el paisaje 
como lo perciben , por el contrario inventan el entorno como lugares de su época 
pero nunca antes vistos, ya que las escenas que ellos re-crean corresponden a 
lugares lejanos que aunque coetáneos son  irreconocibles para sus vecinos.
Fig 17 :  Entrega de las llaves a San Pedro ,  Pietro  Perugino , Fresco  335 x 550 cm  , ( 1482) , 
Capilla Sixtina; ciudad del Vaticano Roma. 
Por el contrario , las vistas topográfi cas , que intentan representar de una manera 
fi dedigna lugares concretos, buscan ser  reconocibles y cumplir con funciones 
practicas , útiles a quien  las observa , deben servir para  describir rápidamente 
, a primera vista si es posible , la porción de terreno allí simbolizada , para no 
extraviarse del camino , para advertir los edifi cios y parajes que lo estructuran. La 
diferencia con el trabajo más creativo del pintor de paisajes , queda refl ejada en 
las siguientes palabras de Maderuelo:
“Muchos pintores ni siquiera pretendían realizar en sus cuadros imágenes de vistas posibles, 
sino , por el contario, inventaban escenarios, que por su extrañeza, nos remitieron a otros 
lugares imaginados. Mientras que los “fondos”  o los  “lejos” , de los cuadros de escenas 
mitológicas , son totalmente inventados e improbables, las vistas topográfi cas suelen 
contener anotaciones precisas sobre el lugar que reproducen  e, incluso, sobre el punto de 
vista desde el que ha sido tomado el dibujo.”51
La búsqueda por hacer los mapas menos crípticos , mas entendibles, derivó  en 
la incorporación del horizonte  por parte de algunos cartógrafos,  como parte de 
los mapas, por consiguiente  esto facilitaba la inclusión  de elementos fácilmente 
legibles para los  expertos y no tan expertos, en ellos se podían  observar elementos 
como los accidentes topográfi cos , las construcciones , en una perspectiva cuyo 
eje principal no es perpendicular  al plano del suelo.
51  Ibid (pag  291)
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Estos mapas intentan mostrar el territorio como se ve , con alturas de construcciones 
como torre o murallas,  el volumen de las masas forestales , a demás de otros 
elementos como carros , barcos  y personas , y se podrían considerar estos 
mapas como el paso intermedio entre la descripción del dibujo de perspectivas 
topográfi cas  , al dibujo artístico del paisaje.
Fig 18 :  Mapa , Willem Barents, Jodocus Hondius , Ámsterdam, Grabado 33×55 cm. , (1595), 
Original depositado en la Biblioteca Nacional de España (Madrid)
El cambio de sistema perspectivo , que va a permitir el paso de la vista de pájaro 
a la proyección cónica frontal , que se utilizará en la pintura de paisajes , es 
paralelo al creciente interés , que los pintores Holandeses sentirán por los juegos 
perspectivos del barroco que conducen las cajas ópticas y de anamorfosis.  
1.3.8. Fotografía y pintura , otras mirada del paisaje: 
“Aunque las fotos no mienten, los mentirosos pueden hacer fotos”  Lewis Hine.
La fotografía , desde sus momentos iniciales , debido a sus innovadoras y efi cientes 
prestaciones fue utilizada como documento histórico que representaba de una 
manera fi dedigna , la realidad circundante. Su poder se evidenció en frases 
como “la cámara nunca miente” ,  Sin embargo  en una cultura actual , de la 
“instantánea” , se mantiene  viva la tentación de asemejar la pintura , con la 
fotografía , como un equivalente ,  y en consecuencia  que algunos artistas sigan 
ofreciendo  representaciones realistas como si fueran fotografías.
Como en su momento comentó Paul Valéry , nuestros criterios de veracidad 
histórica  nos llevan incluso a plantearnos las siguiente cuestión: “ Podría haber 
sido fotografi ado tal o cual hecho , del mismo modo que ha sido contado?”.
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El problema que plantea la pregunta de Valery , es que implica  una contraposición 
entre la subjetividad del texto o la narración y la objetividad de la imagen , en este 
caso una fotografía.
Fig 19 :  Amor sacro y amor profano  ,  Tiziano , Óleo sobre lienzo 118 cm  x 279 cm  , ( 1514) 
, Galleria Borghese  Roma. 
Es interesante destacar el comentario de Burke  que de una manera análoga al 
comentario de Valery , intenta escudriñar en la razones  técnicas y conceptuales 
de dos disciplinas artísticas diferentes , pero con similitudes , en este caso la pintura 
y su infl uencia sobre la fotografía :
En cualquier caso, la selección de los temas e incluso de las posturas que hicieron los 
primeros fotógrafos a menudo siguió el ejemplo de la pintura, la xilografía y el grabado, 
mientras que los fotógrafos más recientes no dudaron en citar o aludir a sus predecesores. 
En algunos casos el fotógrafo  es como un historiador , un narrador de un cuento 
, pues al igual ambos seleccionan  que aspectos del mundo real piensan relatar , 
simplemente lo que cambian son las herramientas con que trabajan , la lente y el 
marco con el que ven la realidad , la emulsión y el grano , la sensibilidad con que 
expresan  lo que quieren contar.
Por ello no es de extrañar que en el caso de los retratos con escenas de la vida 
social , familiar , aludieran en los primeros  de la fotografía , a cuadros y pinturas 
del norte de Europa, tal como lo expresa con cierta “amargura” Raphael Samuel :
“ Nuestra ignorancia de los artifi cios de la fotografía victoriana”  [...] “ Muchas de las fotos 
que reprodujimos  con tanto entusiasmo y que comentamos meticulosamente - al menos 
eso creíamos nosotros-  eran de una impostura , una fi cción pictórica por su origen y por sus 
intenciones,  aunque su forma fuera documental”52
Se trata de un juicio demasiado negativo (comenta Burke) , como otras formas 
de testimonio , las fotografías  particularmente  valiosas como testimonio de una 
cultura del pasado , sin embargo la critica de las fuentes  es fundamental , pues 
el testimonio de las fotografías , “es de gran utilidad si se les somete  a un careo 
severo”, como comenta Burke:
52 Burke, P. (2005). Visto y no visto : el uso de la imagen como documento histórico. Barcelona :: Crítica.(pag 29)
 53
Un ejemplo espectacular de este tipo de careo  es el empleo de la fotografía aérea 
(desarrollada en un principio como medio de reconocimiento durante la primera y 
segunda guerra mundial)  que han hecho los historiadores , y en particular los especialistas 
en agricultura y el monacato medieval. La fotografía aérea que “combina los datos de la 
foto con los del plano “ y que registra un tipo de variaciones de la superfi cie  de la tierra 
imperceptibles  a ras de suelo para el ojo humano , ha revelado la organización  de las 
zonas cultivadas  por distintas familias , la localización de  poblados abandonados  y la 
disposición de las abadías. en una palabra , permite hacer un reconocimiento del pasado. 
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1.3.9. Conclusiones parciales del capitulo I: 
- Respecto al enfoque sistémico que se le ha dado a la Tesis , es importante resaltar 
, que existe una conexión directa entre la T.G.S de Bertalanffy  (mediante un 
dialogo hipertextual) que conecta directamente disciplinas  medio ambientales 
y disciplinas estéticas. Esta ha sido la fi nalidad de desarrollar en el marco teórico 
una meta teoría que abarque dos áreas del conocimiento aparentemente 
desconectadas.
 - El esquema de la tesis en el primer capítulo , correspondiente al marco teórico 
, se ha estructurado en función del avance de la investigación , mediante la 
aplicación de la metodología retroductiva que se ha señalado en la introducción , 
por tanto ha sido necesario ir y volver constantemente en los textos y documentos 
, para  poder delimitar , los componentes  teóricos de la tesis . Se ha llegado a la 
conclusión parcial , que era necesario para explicar el tema ,  centrar la defi nición 
del concepto Paisaje , en sus dos componentes fundamentales , desde las teorías 
medio ambientales  y las estéticas.
- Los geosistemas  hacen parte  del universo de la T.G.S ,  por tanto  al momento de 
profundizar en el componente  geográfi co de la tesis  y descubrir que el termino 
sistema  viene desarrollándose de manera importante hace varias décadas 
en esta disciplina, se ha podido corroborar en la tesis , la pertinencia de dicho 
enfoque.   
- La necesidad de  comprender   el termino paisaje desde su origen  estético , 
ha representado (además de un ejercicio  arduo  y arriesgado ) un importante 
aporte  al tesista  y al documento ,  pues  como se ha corroborado , contrario  al 
pensamiento popular ,  el nacimiento del paisaje como concepto se encuentra 
irremediablemente  ligado  al desarrollo de la representación grafi ca  y  artística  de 
pinturas  y dibujos.  Por tanto entender como cuando y donde se inició , y cuál fue 
su evolución  hasta épocas recientes ,  ha servido para entroncar dichas técnicas 
de representación con  otras más actuales  (fotografía , ortofotos , mapas) , de uso 
cotidiano en las ciencias del paisaje.
- Como se comentó en el resumen   la difi cultad de encontrar una justifi cación 
científi ca , a una tesis  que tiene un componente importante de estética , en una 
línea de investigación de medio ambiente , no ha sido tarea fácil , sin embargo 
se han podido encontrar  teorías y conceptos   de ambas partes , que echan 
mano mutuamente de los conocimientos ambientales y estéticos  y que justifi can 
categóricamente la posibilidad de encajar lo cualitativo y cuantitativo de una 
manera sincrónica.
53 Ibid (pag30)
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“Si el espejo tiene una forma y un color , que le 
son particulares , la imagen que envía aparece 
totalmente transformada  por ello ,  El espejo no da 
un rastro pasivo de su entorno, sino que dialoga con 
él , el resultado es un conjunto formado por uno y 
otro” 
Alexandre cirici , Miró Mirall 
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CAPITULO 2. ESTADO DEL ARTE
2.1 Investigaciones previas y estado actual.  
Hablar de Joan Miró ,  considerado uno de los más prolífi cos artistas  Europeos 
del siglo XX no es tarea fácil ,  con una trayectoria artísticas que se acerca a los 
tres cuartos de siglo ,  y un legado que como ejemplo , el caso de la fundación 
de Barcelona que lleva su nombre ,  alberga  14.000 piezas (muchas de ellas 
esculturas) , 217 pinturas , 8.000 dibujos , 9 textiles de gran formato , entre otras 
técnicas , (sin contar el resto de su obra esparcida por el mundo) ,  dan idea de la 
complejidad tanto del personaje como de su obra.
Uno de los objetivos de esta investigación , ha sido el de defi nir de una manera 
muy precisa el ámbito de análisis , y la escala del mismo , por tanto como se ha 
explicado en el primer capítulo ,  el tema escogido fue el de los paisajes que Joan 
Miró elaboró en sus primeros años de formación hasta principios de los años veinte 
, tomando como referencia la metamorfosis que signifi có en su arte , la creación 
de una de sus obras maestras , La Masía (1921-22)
Si bien es cierto que estos paisajes los elaboró junto a una  cantidad ingente 
de obra creativa en diversos formatos y técnicas ,  el periodo  especifi co de 
evolución (poco mas de 15 años) , fue desarrollado  en una zona del Baix Camp 
muy concreta  ( entorno a la Masía familiar y pueblos a poca distancia a pie y en 
bicicleta)   generando un recorrido (y a su vez un paisaje) cultural de interesante 
análisis  , esta situación ha sido tomada en cuanta para poder dar una dimensión 
y una dinámica clara para esta tesis , 
A continuación se destacan   las  principales fuentes de información : 
Los estudios  disciplinarios  sobré la obra paisajística de Miró ,  tienen una mirada 
principalmente desde la estética , sin embargo hay tesis doctorales en las áreas 
de arquitectura, fi losofía e historia , que tocan el tema tangencialmente (Patricia 
juncosa 54, Antonio Boix Pons 55 y Saturnino    Pesquero 56). 
Hay libros como el de Domeneq Corbella , Entendre Miro 57, que explica el lenguaje 
mironiano de sus cuadros , otro  de referencia importante es el de M.J Balsach 
, Cosmogonías de un mundo imaginario 58, donde la autora explica con lujo de 
detalles el signifi cado simbólico (cosmogónico , mítico , cabalístico ) de algunos 
de sus paisajes. 
El Libro Joan Miró Paisatges 59, es el resultado de una exposición en la fundación 
de Palma sobre algunos de los cuadros más representativos de este género en 
la obra de Miró ( se centra más en los cuadros surrealistas , sin embargo explica 
bastante bien las primeras infl uencias de artistas como Modest Urgell). 
54  Juncosa, P. (2002). De lo anónimo en lo construido : primitivismo y modernidad en el espacio Sert y Miró. 
55  Boix Pons, A. (n.d.). Joan Miró: arte y sociedad. El compromiso. 
56   Pesquero Ramón, S. (2009). Joan Miró : la intencionalidad oculta de su vida y obra : cómo deletrear su aventu-
ra pictórica. Vilafranca del Penedés :: Erasmus. 
57  Corbella, D. (1993). Entendre Miró : anàlisi del llenguatge mironià a partir de la Sèrie Barcelona 1939-44. Barcelo-
na :: Publicacions Universitat de Barcelona. 
58  Balsach, M.-J., & Viejo, M. J. (2007). Joan Miró : cosmogonías de un mundo originario (1918-1939). Barcelona :: 
Círculo de Lectores. 
59  Lax, M. L. (2006). Joan Miró. Paisatges. Girona :: Fundació Caixa Girona. R
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El Libro Miró Mirall de Alexandre Cirici 60, explica también parcialmente algunos de 
los paisajes del Baix camp , aunque va saltando el relato de unos cuadros a otros 
, sin embargo tiene un esquema que puede aportar a la tesina pues el estudio de 
los cuadros está dividida en cinco temáticas : Quien Habla, que dice , por que 
canal habla , a quien habla , con qué efectos.
El Libro Miró y su Mundo de Pere Gimferrer 61, también explica puntualmente 
algunas características de los paisajes de Miró dese un punto de vista más poético, 
sin embargo no deja de ser interesante con enfoques muy diferentes a los de los 
otros autores. 
El Libro El Crit de la Terra de Daniel Giralt Miracle 62, centra su análisis en el paisaje 
del camp de Tarragona y es tal vez uno de los libros que más aporta información 
al estudio de estos paisajes. 
Algunos de los autores destacados que tocan el tema de los paisajes en la obra 
de Miró son: Gaetan Picón, Lluís Penmayer 63, Rosa María Malet 64, Jaques Dupin 65, 
Rober Lubar 66, Josep Meliá, Vicenc Altaio , Joan Punyet Miró, Roland Penrose 67, 
Victoria Combalia, Joan Minguet Batllori , 68entre otros.
Finalmente para el análisis de los cuadros ( se han escogido  10 casos de estudio 
en último capítulo de esta tesis ) como parte de un  itinerario cultural Mironiano 
que hoy en día existe pero que no ha sido estudiado en profundidad ,  también 
requiere de un trabajo de investigación y la elaboración de un estado del arte 
especifi co ,  para el cual el libro Pal de Ballarí de Martí Rom 69 ha sido de gran 
ayuda , sin embargo se puede asegurar que si bien hay información interesante , 
el enfoque del análisis de este recorrido ha sido más desde lo estético , cultural , 
histórico , e incluso anecdótico, que desde otras áreas como el medio ambiente 
y el paisaje natural.
Aunque también hay información relevante de otros cuadros pintados en 
Cornudella , Prades e incluso la Horta de Sant Joan - Montsant- , por tanto el 
estudio se  centrará  en estos cuadros por cuestión metodológica y temporal , 
pero no quiere decir que en el marco conceptual de la tesina no salgan también 
imágenes y conceptos de los otros paisajes - incluidos algunos de épocas no 
detallistas ).
2.2  La representación artística del Baix camp en la obra de Joan Miró: 
El orígen de los paisajes Mironianos: 
Si hubo  en la obra paisajística de Miró una infl uencia iniciática y decisiva para su 
arte , fue sin duda la de su maestro Modest Urgell , quien entre los años 1907 a 1910 
en la Escuela la Llotja  le encaminó  y estimuló en el interés por este género. 
60  Cirici, A., & Gimferrer, P. (1977). Miró mirall. Barcelona :: Polígrafa. 
61  Gimferrer, P., & Miró, J. (1978). Miró y su mundo. Barcelona :: Polígrafa. 
62  Giralt-Miracle, D. (1994). El Crit de la terra : Joan Miró i el Camp de Tarragona. Barcelona :: Columna. 
63  Permanyer, L. (2003). Miró : la vida de una pasión. Barcelona :: Edicions de 1984. 
64  Miró, J., Green, C., & Malet, R. M. (1997). Joan Miró : Campesino catalán con guitarra, 1924 : Museo Thys-
sen-Bornemisza, 1 de octubre, 1997 - 11 de enero, 1998. Madrid :: Fundación Colección Thyssen-Bornemisza. 
65  Dupin, J. (1993). Miró. Barcelona :: Polígrafa. 
66  Lubar, R. S. (n.d.). El Nacionalisme lingüístic de Miró. 
67  Penrose, R. (1991). Miró. Barcelona :: Destino. 
68  Minguet i Batllori, J. M. (2000). Joan Miró : l’artista i el seu entorn cultural : (1918-1983). Barcelona :: Publicacions 
de l’Abadia de Montserrat. 
69  Rom, M. (2012). Joan Miró i Mont-roig : pal de ballarí (1911-1929). Tarragona :: Arola. 
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Entre su primeros trabajos , en su cuaderno de dibujos , se encuentra un número 
importante de paisajes (1906-1909) , de hecho su primer dibujo y oleo (1908) 
conservados son justamente paisajes, también Pinturas como : Ciurana ,el 
sendero (1917) - Prades , el Pueblo (1917) , El carril (1918) , El huerto con el asno 
(1918), Montroig, Viñedos y olivares (1919)- Montroig, la iglesia y el pueblo (1919), 
Pertenecen a la época de su nacimiento y crecimiento como artista, son oleos 
sobre tela de un Miro muy joven, infl uenciado por las vanguardias artísticas pero 
que sin embargo ya mostraba maneras en cuanto al sentido “tectónico” que 
tenia de entender la pintura, en aquel momento.
Los primeros paisajes: 
Fig 20:  Prades el pueblo , Joan Miró , óleo sobre Lienzo - 65 x 72 cm  (1917) The Solomon R. 
Guggenheim Museum, New York, NY, USA.
Su sentido de pertenencia a su tierra , viene marcada desde muy pequeño por 
el hecho de haber tenido que pasar largos periodos de tiempo en la comarca 
de Tarragona en la “masía “ que compro su padre cerca a la población de 
Montroig del Camp , una edifi cación típica de las zonas rurales de Cataluña , y 
en una población con una topografía una vegetación de viñedos y olivares y una 
costumbres mediterráneas, en donde su universo estaba demarcado entre el mar 
y la montana.
Sus primeros trabajos en Tarragona están inspirados por estos paisajes, uno de ellos 
en el que destacaba el de un cerro sobre el que se asienta en su cumbre una 
ermita como si fuera una roca mas , se trata de la representación de la ermita de 
la Mare de Deu de la Roca y Sant Ramon, conocida popularmente como “Sant 
ramon” (1916). Esta época tan convulsa en donde sus infl uencias propias de la 
juventud , van de un lugar a otro, de los fauvistas a los cubistas en un periodo de 
tiempo corto.
 En la pintura El camino,Siurana de  Prades(1917), se puede observar un interesante 
manejo de la profundidad ,donde las líneas angulosas, de colores fuertes y 
contrastados, entrecruzadas y yuxtapuestas, a pesar de su apariencia plana a 
primera vista, se introducen en el cuadro generando una sensación  tridimensional 
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que juega con las reglas de la perspectiva, donde elementos que en apariencia 
están en un mismo plano (como el camino de la parte inferior derecha) mediante 
un artifi cio espacial conectan con los arboles y colinas en la profundidad del 
paisaje . 
Fig 21 :  Ciurana El camino , Joan Miró , óleo sobre Lienzo - 60.6  x 73,2 cm  (1917) Museo de 
arte Reina Sofía Madrid.
También se observa una cierta actitud cercana al cubismo, en la que ya se 
ha abandonado la intención de copiar literalmente el paisaje, en la que cada 
elemento cobra independencia algo que también sucede en el arte vernáculo 
catalán , en la pintura románica de las iglesias de Cataluña y de la cual Miro 
era gran conocedor ;Los elemento de la pintura románica en los que el empleo 
de distorsiones la simplifi cación de las formas , las curvas fl uidas, le dan una vida 
particular a los elementos del cuadro.
A partir su exposición en la galería Dalmau de Barcelona (1918) y antes de su 
primera visita a parís (1919) el estilo de Miro evoluciono de las toscas formas de 
infl uencia fauvista a contornos mas defi nidos , durante el verano de 1919 en 
Mont- roig del Camp, Miro desarrolla su nuevo estilo , en la pintura Mont roig : la 
iglesia y el pueblo, se observan los detalles de los surcos del terreno , el ritmo del 
movimiento de los arboles , con unos detalles riquísimos que sirven como ya lo hizo 
anteriormente de artifi cio , para evocar una realidad difícil de lograr incluso con 
otros medios artísticos como el manejo de efectos atmosféricos y la perspectiva.
Esta evolución encuentra su punto culminante en el lienzo : La Masia (1922) se 
considera toda una obra maestra del Arte Catalán que se ha hecho universal, 
en esta pintura Miro desborda todo un repertorio de elementos de la cultura 
Catalana , representado la granja de sus padres en Montroig del Camp , una 
Masía y su diversas actividades cotidianas mesclada con nuevos componentes 
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imaginativos que se acercan al surrealismo ( aun no había sido publicado el 
manifi esto Surrealista de Andre Breton). 
Entre los elementos presentes en la composición destaca en cada uno de ellos 
su simplicidad (casi obviedad) , nitidez su esencia objetual , en donde cada 
elemento de esta escenografía tiene sentido por si mismo y en relación con la 
homogeneidad del conjunto.
Fig 22 :  La Masía , Joan Miró , Óleo sobre Lienzo - 123.8  x 141,3 cm  (1921-22) National Gallery 
of Art , Washington DC. 
Este universo de elementos y formas que fueron el punto de partida para posteriores 
obras se convirtieron casi en prototipos; Arboles ,vegetación, , caracoles , un perro 
que ladra, un gallo y una cabra ,una carreta, diversos animales domésticos, un 
burro en primer plano dentro de la masía , otro en el fondo que hace girar una 
noria, lagartijas que se entierran en el suelo, pájaros descansando en un palomar 
que a la vez es un almacén.
También destacan otro elemento inorgánicos como el periódico que está en 
primer plano en el suelo , diferentes tipos de recipientes, una regadera de agua, 
o elementos orgánicos ,una mujer lavando ropa y junto a ella un niño desnudo , 
conforman las referencias conceptuales del cuadro pero también hay otras que 
se podrían considerar como visuales ,delante de este almacén hay una valla que 
en su parte frontal se convierte en un cuadrado resaltado en color rojo , un circulo 
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negro en el centro de la composición del que brota un eucalipto que es la fi gura 
central del cuadro , mas elementos geométricos como el redondeado sol y el 
circulo en color rojo y azul de la caja sobre la que el gallo está montado.
Los colores empleados nos recuerdan el ambiente rural en el que destacan los 
colores de la tierra , ocres de distintas tonalidades, rojizos, amarillentos ,  verdosos, 
que contrastan principalmente con los de las formas geométricas mas puras , o 
con el azul del cielo; el rojo del cuadrado de la valla , el blanco del sol , el negro 
del círculo central o el circulo bajo el gallo (en rojo y asul). Son estos elementos 
lo que Alexandre Cirici comenta en su libro Miro llegit , con respecto a lo que 
denomina el corpus cósmico ( las estrellas y constelaciones, el sol y la luna , la 
tierra y la montana, el mar las nubes y el viento ) y lo que denomina el corpus 
orgánico (las plantas , los animales, el sexo etc.).
Los  paisajes  surrealistas : 
Fig 23 :  Tierra labrada , Joan Miró , óleo sobre Lienzo - 66x 92,7 cm  (1923-24) The Solomon 
R. Guggenheim Museum, New York, NY, USA.
La ultima parte de este análisis sobre la obra de Joan miro y su relación con el 
paisaje  se refi ere a los trabajos cercanos a 1924, anos en los que el  surrealismo 
era una de las corrientes de pensamiento más importantes entre las vanguardias 
artísticas .  
El lienzo Tierra Labrada signifi ca un paso en otra dirección muy diferente al de 
la masía  en años inmediatamente anteriores , aquí la imaginación tiene un 
protagonismo máximo , Miro se hunde en las profundidades de la fantasía que 
según el son también parte de la realidad , llegando a superar en contenido las 
representaciones literales o “copias” de los paisajes . Para el su nueva forma de 
representación es mucho mas autentica ,es más Montroig que nunca, porque  va 
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a la esencia de los conceptos y las ideas, sus paisajes no tienen nada que ver con 
la realidad externa.  De esta idea parte la nueva visión de los nuevos trabajos de 
Miro, y que se ve  reforzada con la doctrina surrealista de la que se alimenta,. 
En Paisaje Catalán , se evidencia la capacidad de Miro de crear un nuevo sistema 
de símbolos , en el cual a diferencia de la Masía los elementos independientes 
en principio ,son ligados a través  de una especie de rito espacial que los une, 
crea una nueva iconografía que le acompañara en su nuevo viaje evolutivo , 
en donde ya nada será igual , es un camino sin retorno , pero es un camino a 
la libertad creativa, un camino que se va haciendo cada vez mas simbólico en 
donde los objetos se reducen a su mínima expresión.
En  el cazador se representa  mediante un triangulo en el que esta circunscrito 
un ojo a que le acompaña una gran oreja que simboliza la actitud del cazador 
en espera, , de el triangulo que es la cabeza sale una pipa, el cuerpo se sugiere 
mediante líneas rectas para los pies y curvas para las manos ,  en el caso del pez 
, el barco , el pájaro , o el conejo , el proceso es el mismo. 
Este tipo de representaciones  surrealistas marcan el fi nal de un estilo y un proceso 
en la manera de entender y representar el paisaje por parte de Joan Miro , pero 
también el principio de un estilo muy original de y creativo de inmortalizar el paisaje.
Primitivismo y reclusión: 
En uno de las cartas enviadas por Joan Miró a su amigo  el también artista  Enric 
Cristòfol  Ricart 70  En una de sus cartas desde la población de Curiana  (comarca 
del priorato en Tarragona) describe su estado de ánimo y su visión acerca del 
ambiente  del lugar: 
“La vida solitaria a Ciurana , el primitivismo de  aquella gente admirable , mi trabajo 
intensísimo y sobre todo mi recogimiento espiritual, el vivir en un mundo hijo de mi espíritu 
y mi alma , alejado , como Dante , de la realidad (entiendes todo esto?) Me he recluido 
dentro de mí , a medida que me vuelto un escéptico de todo lo que me rodeaba, me he 
acercado más a dios , a los arboles , la montaña, la amistad - un primitivo como aquella 
gente de Ciurana y un enamorado como Dante”71  Cada gra de pols posseeix un anima 
maravellosa. Però per a comprendre-lo  s’ha  de recuperar el sentido mágico y religioso 
de les coses , el dels pobles primitius [...]72  [...] He arribat  a pintar damunt d’enormes 
roques  per tal d’incorporarme  als elements  d’aquest paisatge quan les meves empremtes 
queden marcades.73 
Al marcar sus huellas directamente sobre las telas o sobre las rocas de Sant Ramon 
, está diciendo que hay que recuperar el sentido de las cosas oculto en el legado 
de los pueblos primitivos. La inquietud de Miró por los pueblos primitivos y sus 
representaciones artísticas y culturales , no fue algo de moda o  pasajero , la 
infl uencia de lo primitivo en el arte moderno tuvo una honda repercusión , en el 
caso de Miró le acompaño durante toda su trayectoria artística , en el taller que 
le diseño Sert en Mallorca  la presencia de    objetos como postales , mascaras 
de estas civilizaciones (principalmente de América y Oceanía) hacían parte de su 
ambiente natural de trabajo.
Joan Miró escucha el silencio de los paisajes de Mont Roig ,  queriendo recluirse  y a 
la vez evadirse en la naturaleza , observa cuidadosamente sus ciclos , intentando 
70  Enric Cristòfor Ricart i Nin (Vilanova i la Geltrú, 1 de noviembre de 1893 - 11 de marzo de 1960) fue un reconoci-
do grabador y pintor catalán..
71   Mirò a Ricart , carta en agosto de 1917 , archivo Ricart.
72  Duthuit, G. (1937). Entrevista con George Durthuit. Cahiers Dàrt - Paris. (pag 234)
73  Calzada Saavedra, A., Araújo Gil, R., Aguiló Victory, M., Lax, M. L., Reus, J., & Jiménez-Blanco, M. D. (2006).Joan 
Miró. Paisatges [Exp. Centre Cultural de Caixa de Girona, 21.3-21.5/2006]. Girona ::Fundació Caixa de Girona. (pag 13)
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comprender la esencia de los animales , las plantas , los minerales, a partir de la 
energía que lo conecta con la tierra y el cielo.
Panteísmo y Taoísmo:
La relación de Joan Miró con el paisaje a diferencia de lo que se podría pensar, 
establece una relación de distancia con las ideas del romanticismo , donde la 
naturaleza y su fuerza  creadora y a la vez  destructora colocan  al hombre en 
una situación de desequilibrio, en el caso de Miró , el entiende esta relación entre 
hombre y naturaleza  en  armonía , más cercana a posiciones Panteístas , Taoístas; 
En el panteísmo el universo , la naturaleza y Dios  son equivalentes , en el Taoísmo 
no existen jerarquías entre seres animados e inanimados , todos hacen parte de 
una misma entidad universal. 
Per a mí , un bri  d’ herba  té més importància que un gran arbre , una pedrera mes que 
una muntanya , una libelula es tan important  com un àguila.A través del paisaje , o 
más bien dicho  de elementos de la tierra , el podía ampliar los registros  de sus propios 
sentimientos ¸ unos sentimientos humanizados que podían emerger tanto de un árbol , como 
de una piedra, de suelo, de la luna ... pero eran los arboles una constante y apreciaba 
especialmente los algarrobos. Tal vez por eso siempre viajaba con una algarroba en un 
sobre. 74
Joan Miró , un artista que acerca a través de su lenguaje mediterráneo al hombre 
moderno y las culturas primitivas, juntando en una simbiosis perfecta los deseos del 
hombre de la tierra (de la cual el artista se nutre )  y el creador, haciendo latentes 
sus  valores arcádicos y bucólicos
Plenairismo y paisaje y unión con la tierra :
Las tradición Romántica del plenairismo ( pintar al aire libre)  fue heredada junto 
con sus avances técnicos ,  por los impresionistas.  Esta particular visión de la lectura 
del paisaje no paso desapercibida para Joan Miró, su percepción del paisaje 
responde más a una visión intelectualizada propia del ciudadano de una gran 
ciudad como Barcelona, muy diferente al campesino que labra cada día la tierra.
La identifi cación con el paisaje y el estudio detallado  de elementos y leyes de la naturaleza 
se inicia en los veranos vividos en el camp de Tarragona, en Mont Roig, En este entorno 
aislado del ruido urbano, Miró se impregna de la atmosfera campesina, y se concentra en 
la observación del más  pequeño  detalle, al más excepcional. Mont Roig es la esencia   del 
espíritu Catalán, la fuente de inspiración  y la referencia para medir los otros mundos. (...)En 
la búsqueda del poder energético de la naturaleza, del árbol, de la piedra, del insecto, el 
artista va construyendo lentamente sus conceptos pictóricos, y los signos que conformaran 
su propuesta creativa 75 
Como el  propio Miró comentó en más de una ocasión , se ha de tener los pies 
bien enganchados a la tierra para poder volar cada vez mas alto ,  a partir de 
elementos naturales del lugar que le acompañaran , evolucionando sus formas 
y su lenguaje , arraigados a la tierra  como arboles , piedras , insectos y animales 
domésticos, que a su vez lo impulsan y conectan hacia  el cielo , con los pájaros, 
escaleras , estrellas , donde toman gran protagonismo también el sol y la luna.
El inventario de las leyes de la naturaleza que había comenzado a Mont Roig  a través de 
la aguda observación del paisaje y el cosmos , se enriquece en las ultimas décadas de 
su vida, con la visión cotidiana del paisaje de Mallorca , En su casa y en los estudios  de 
Son Abrines y Son Boter, puede seguir  manteniendo la actitud de aislarse de los ruidos del 
mundo y recluirse  en armonía con la naturaleza. Finalmente llega a la comprensión, que 
74   Calzada Saavedra, A., Araújo Gil, R., Aguiló Victory, M., Lax, M. L., Reus, J., & Jiménez-Blanco, M. D. (2006).Joan 
Miró. Paisatges [Exp. Centre Cultural de Caixa de Girona, 21.3-21.5/2006]. Girona ::Fundació Caixa de Girona. 
75   Ibid Pag 14 (Texto de Magdalena Aguilò  Victory) 
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los dos paisajes , el de tierra seca y roja de Tarragona , y el del mar de aguas violáceas 
de Mallorca  , son complementarios y necesarios para su espíritu. Tierra y aguas unidas  y 
complementadas , como ya dispuso la astrología desde  su  nacimiento bajo el signo de 
tauro con ascendente escorpión.76
El árbol es el elemento más  cercano  de este paisaje , y representa la energía vital de la 
tierra como fuerza regeneradora d la vida. El algarrobo es su árbol predilecto, hasta el 
punto que en alguna ocasión, Miró llega a  adjudicarle facultades humanas.77
La herida provocada por el crecimiento urbanístico desmesurado  y caótico de los años 
sesenta altera profundamente la visión del paisaje idílico mediterráneo y crea en el artista 
un sentimiento de pérdida del paraíso. No obstante aquello , la llamada de la tierra , la 
atracción magnética hacia  la luz y el mar de Mallorca y la presencia en el taller diseñado 
por su estimado amigo Sert, lo van a retener en la isla. 78
2.3  Estudios académicos , estudios técnicos. 
En este apartado  sobre los estudios académicos , técnicos ,  que comprenden 
análisis  muy estructurados y científi cos  en algunos casos y otros  menos profundos 
(incluso anecdóticos) , que relatan la vida de Joan Miró , o que recopilan su 
pensamiento.
Se ha encontrado una cantidad vasta de información con orientaciones  muy 
diversas , con lo cual se ha decidido , más que intentar clasifi car la información por 
áreas temáticas o disciplinarias,  evidenciar la existencia de textos , documentos 
que certifi can la existencia de una relación , vinculo, apreciación por el paisaje 
(del Baix Camp en particular) desde , hacia y entorno a la obra y vida de Joan Miró, 
por tanto el esquema de presentación de dichas evidencias , se ha elaborado 
tomando como referencia los documentos independientes como unidad de 
información.
(cabe recordar que lógicamente existe una relación de intertextualidad que 
conecta diferente textos y fuentes , con lo cual  el sentido sistémico de la tesis 
también está presente)
A continuación se detalla  cada texto con su referencia bibliográfi ca para 
corroborar las fuentes principales que alimentan el estado del arte, se ha intentado 
también ,  resaltar las fuentes en las que se apoya el autor:
Joan Miró y Mont-roig ; Pal de ballarí: 79
En el libro Joan Miró y Mont-roig ; Pal de ballarí , se narra los primeros años de Joan 
Miró como artista, su entorno personal y sus primeros contactos con el entorno 
natural  de Mont-roig del camp (Baix Camp de Tarragona).
A Miró , ja a la (nova) plaça  Joan Miró , en aquells moments se li deurien amuntegar una 
munió dímatges  a la ment. Aquella solitaria platja de Mont-Roig , de les primeres  décades 
del segle XX, on les petjades de les ovelles eren com constel-lacións . Aquells passejos amb 
bicicleta  per una carretera general (N-340)  garabé deserta, ja fos cap al sud, cap al 
Vedat del marquès de Marianao (ara dit Miami ), o cap al nord , cap al port de Cambrils , 
També, quan nava a peu amb el cavallet , pinzells , tubs de colors  i una tela cap a l’ermita 
de la Mare de Déu de la Roca , cap a aquella magica muntanya roja que dóna  nom  a la 
76   Ibid Pag 16  (Texto de Magdalena Aguilò  Victory)
77  Ibid Pag 16  (Texto de Magdalena Aguilò  Victory)
78  Ibid Pag 17  (Texto de Magdalena Aguilò  Victory)
79  Rom, M. (2012). Joan Miró i Mont-roig : pal de ballarí (1911-1929). Tarragona :: Arola. R
 65
vila (Mont-roig).80
“He pasado dos años prisionero en un despacho donde he hechos el sacrifi cio de no oder 
admirar las grandes bellezas de la naturaleza que a mi me tienen enamorado ...Renuncio 
pues, a mi vida actual para dedicarme a la pintura...” 81
“Mont Roig  ha jugat en la seva vida -i, no cal dir-ho , en la seva pintura -un paper tan 
important , que molts biògrafs han designat el poblet tarragoní com a lloc de naixement 
del pintor...” 82
 “A desgrat que molts  bi]ografs i  periodistes el fan  oriünd del Camp de tarragona ...nasqué 
a Barcelona”. 83
“El 1905  fa dibuixos de cases de muntanya o castells , posiblemente copiats de làmines . Rn 
el seu primer quadern de dibuix (1906) , hi ja els dibuixos que feia a Cornudella (Tarragona) 
i a palma de Mallorca”. [...]A Cornudella fa dibuixos de la propia localitat , de l’ermita 
de Sat Joan del  Codolar , del camí  que hi porta , d’arbres, de conjunts  d’arbres (xiprers 
, pins...)  ; també  vistes de les poblacións del voltant :  Al barca , Ulldemolins , Porrera , 
Prades...A Mallorca . dibuixa alguna vista del Palma; se sent atret pels molins de vent i les 
barques. Pels dibuixos  que té d’aquests primers anys sabem que va a anr a Cornudella 
(Tarragona)  els estius del 1906 al 1909. L’estiu  del 1906 el devia compartir amb Mallorca, hi 
ha dibuixos de Palma i també de Sóller (d’on procedia l’avi matern). 84
“També  són els anys que fa dibuixos a la manera del seu profesor a la Llotja, Modest 
Urgell. Són vistes , alguna panorámica, de cementiris o ermites en ambients crepusculars. 
nuvolosos o emboirts. En algun fi ns i tot hi escriu: “ Urgell per la còpia” . En una entrevista de 
james johnson Sweeney , Miró diu: Recordo  dos quadres  d’Urgell en particular: ambdós 
caracterizats per horitzons llargs rectes , crepuesculars, que tallaven les imatges en dues 
meitats; un, un quadre d’una lluna sobre el xiper, l’altre , amb una lleuna creixent en el 
cel. Tres formes que s’han convertit  en obsessions per a mí , , represemnten  l’ empremta 
d’Urgell: Un cercle Roig, la lluna i una estrella...” 85
“Feia un temps que el meu pare havia compart el mas de en Ferratges a Mont-Roig, i hi 
anava sovint per orgaanitzar la fi nca. Per consell del metge , van decidir  que em portessin 
a Mont-roig.Recordo molt bé que en aaaquella  época  vam  agafar un taxi per anar a 
Mont-roig; aaixó era ccom agafar ara un avió”, Miró acabava de fer divuit anys era la 
primavera de 1911. 86
Fig 24 :    Vista parcial Mont-roig del  Camp (Baix Camp - Tarragona)
Miró  - Mont-roig Años de 1911 a1914:
80  Rom, M. (2012). Joan Miró i Mont-roig : pal de ballarí (1911-1929). Tarragona :: Arola. R (pag 12)
81  Miró, J., Ainaud de Lasarte, J., Minguet Batllori, J. M., Montaner, T., & Santanach, J. (2009). Joan Miró : Epistolari 
català 1911-1945. Barcelona :: Fundació Joan Miró. 
82   Gasch, S. (n.d.). Joan Miró. 
83  Melià, J. (1973). Joan Miró,vida i gest. Barcelona :: Dopesa. 
84  Rom, M. (2012). Joan Miró i Mont-roig : pal de ballarí (1911-1929). Tarragona :: Arola. 
85  Rom, M. (2012). Joan Miró i Mont-roig : pal de ballarí (1911-1929). Tarragona :: Arola. 
86    Rom, M., & Alsina, G. (1979). D’un roig encès, Miró i Mont-Roig. La Bisbal :: Video Play Serveis. 
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Respecto a la Masía y su entorno donde miró pintó unos de sus cuadros más 
infl uyentes:
“La principal propietat rústica era el Mas d’en Ferratges , el que mes tard sería el Mas 
Miró, Diu que es  “una pieza de tierra campa , viña con algarrobos , olivos y almendros , 
de cabida  44 jornales del país..de la partida de Las Poblas , por dentro del cual pasa el 
camino llamado  de Las Poblas , que las divide en dos partes  y así linda  por el este con 
el barranco de la Pixerota , por el sud con tierras de don josé de Moragas , abogado y 
propietario vecino de Valls , , [...] Por el norte con [..]  y con el camino llamado de Pratdip.87
“Al cap d’ uns quinze dies d’estar allà  ja vaig a nara a peu des del poblet  a l’ermita” . Miró 
passarà unss sis mesos en aquella fi nca de la partida de les Pobles. será per molts anyss , 
aquell xiquet (o el) del mas d’en Ferratges. Resulta fàcil que els seus pares devien  donar 
instruccións als masovers aáleshores que el noi , que sortia d’una malatia , descanses i 
fes el que volgués. [...]Miró va néixer a una nova vida.  com ens explica ell mateix, arribá 
Just de salut , molt afeblit , i en un parell de setmanes recorria els camins que el duien al 
poble, auns cinc quilòmetres , i encara més enllá, uns dos quilòmetres cap a la muntanya 
de la Mare de déu de la roca, cap  a aquella muntanya roja plena de coves i amb alguna 
historia o llegenda dels Temps antics. [...] També anava des del mas uns tres quilòmetres , 
cap al mar; cap a aquella platja solitaria.”88
“A uns dos centenars de metres cap a l’est hi havia el Mas d’en romeu  (Miró hi pintaria 
diversos  quadres , un d’ells  el més famós  és  “La casa de la palmera”, del 1918, d’aquell 
Sitgetá i americano  radicat a Mont-roig (Bartomeu Romeu Casañas) que el seu fi ll va a 
arribar  a ser alcalde de la vila [...] El Mas Ferratges /Miró Eren considerades  les millors , mes 
fructiferes , de Mont-roig, L’abundor d’aigua , per mines i pous , feia que s’hi fes horta  pel 
consum propi i per vendre.”89
Fig 25 :    Vista parcial fachada principal , Mas Ferratges /Miró.
“Dels primers anys  de  Miró a Mont -roig no es conserven dibuixos ni quadres ; els primers 
que trobem són de 1914.Anteriorment,dels primers mesos  de 1911 hi ha tres dibuixos d’arbres 
datats el 29 de gener , 19 de febrer i 12 de març que podrien corresponder a vistes del 
camp de Mont -roig , dos semblen garrofers i altre de pins.Potser d’algun viatge que féu 
87   Rom, M., & Alsina, G. (1979). D’un roig encès, Miró i Mont-Roig. La Bisbal :: Video Play Serveis. 
88   Rom, M., & Alsina, G. (1979). D’un roig encès, Miró i Mont-Roig. La Bisbal :: Video Play Serveis. 
89   Rom, M., & Alsina, G. (1979). D’un roig encès, Miró i Mont-Roig. La Bisbal :: Video Play Serveis. 
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amb el seu pare abans de la primera estada (llarga) a Mont-roig, aquella convalescència 
[...] el primer dibuix , dit “paisatge de Mont-Roig” és del 1914 , sembla un treball preparatori 
pel cuadre “Mas d’en poca” , del mateix any.90
“També de 1914 són els quadres : “El càntir” y “Paisatje de Mont-roig” .El primer recorda un 
d’aquells  càntaris  de Verdú , de ceramica  negra tan preuats pels pagesos; tenien fama 
de tenir l’aigua  sempre freda. El segon és la vista , des del Mas miró ,  de les muntanyes que 
sobresurten  pel darrera del poble  de Mont-roig, i . en primer terme del camp conreat del 
propi mas. Será un paisatje  que fará altres vagades , que Miró te fi xat a la memòria. Els tres 
garrofers del primer Pla  recorden un d’aquells  dibuixos de 1911. El garrofer , un arbre tan 
comú  al Camp de Tarragona , será un arbre molt apreciat por Miró. La muntanya més alta 
es la Mola de Colldejou , una de les altes del Baix Camp (921m) i molt preuada des de fa 
anys  pels excusionistes ; com veurem  surt en d’altres quadres de Miró. A l’extrem dret  del 
quadre  i a un terç de la part superior , podem observar dues taques blenques més o menys 
quadrades ,  la de la esquerra és més horizontal  i la de la dreta (fregant el limit de la tela ) 
es vertical ; aquestes  són respectivament l’ermita de la Mare de deu de la Roca y  i al seu 
costat i una mica  més  amunt, com correspon , l’ermita se Sant Ramon.
Fig 26 :    Vista parcial  ermita Sant Ramon de penyafort ,  siglo XVI , Mont-roig del Camp , 
Tarragona  (fotografía propia)
90   Rom, M., & Alsina, G. (1979). D’un roig encès, Miró i Mont-Roig. La Bisbal :: Video Play Serveis. 
 68
Fig 27 :  La Masía (Gallinero en el  recuadro) , Joan Miró , Óleo sobre Lienzo - 123.8  x 141,3 
cm  (1921-22) National Gallery of Art , Washington DC. 
La Masía :
El cuadro la Masía (1921-1922) Fig X  , representa en la trayectoria artística de 
Miró, un antes y un después en la manera de concebir su obra , corresponde 
al periodo detallista de su trabajo,  en este cuadro se describe a partir de una 
escena cotidiana del Camp de Tarragona,  hasta el más mínimo detalle de lo que 
el autor quiso expresar como el universo vivido en sus años de infancia y juventud.
La composición del cuadro se estructura por conjunto de elementos temáticos de 
diverso tipo; Se observa una clara diferenciación entre  categorías  que agrupa 
léxicos como:
Lo vegetal:  En el centro de la composición un gran Eucalipto , al fondo una 
frondosa vegetación  es el límite entre el cielo y la tierra , al frente en la parte 
izquierda una sola caña de mijo.
La Tierra:
El agua:
Lo animal:
El cielo:
Las construcciones: 
El gallinero (Arma Christi) : 
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Montroig me acogió con toda su claridad y toda su vida. Entonces quise cerrar 
aquel periodo mío que desde Montroig veía tan claro y creé La masía. ¡Nueve 
meses pintando cada día, borrando y haciendo estudios y volviéndolos a destruir 
¡  La masía fue el resumen de toda mi vida en el campo. Desde un árbol hasta un 
caracolito, quise poner todo lo que en el campo yo amaba. Creo qué es insensato 
darle más valor a una montana que a una hormiga (pero eso los  paisajistas no 
lo saben ver), y por ello no dudaba en pasarme horas y horas dando vida a la 
hormiga. Durante los nueve meses que trabajé en La masía pintaba siete u ocho 
horas diarias. Sufría muchísimo, terriblemente, como un condenado. Borraba 
mucho, y comencé a deshacerme de infl uencias extranjeras para reanudar mi 
contacto con Cataluña. 91
En La masía  no hallamos todavía una metamorfosis o  mutación de la realidad 
sino el «resumen de toda (su) vida en el campo, ( ... ) todo lo que (el) amaba». Y 
es que Montroig es el lugar cuasi sagrado donde Miró ha realizado su aprendizaje 
en el arte y en la vida, en contacto profundo con la naturaleza es la «tierra natal 
» en tanto espacio originario. Montroig représenla el inicio, d punto de partida, el 
omphalos primigenio: «Toda mi obra -dirá Miro- fue concebida en Montroig, todo 
lo que he hecho está concebido en Montroig.(Miró and Trabal 1993) p12
Comencé La masía en Montroig, directamente del natural, seguí trabajándola
en Barcelona y la terminé en Paris. La masía era tal como la he pintado. Todavía 
existe ; pertenecía a mi familia y por razones sentimentales la he conservado. 
Solamente acentué lo que veía. Antes de  comenzar el cuadro hice muchos dibujos 
preparatorios de animales y fl ores. Pero lo que me interesaba especialmente era 
el árbol que está en el medio, un eucalipto. Tenía la sensación de que estaba vivo, 
que tenía una vida secreta, y yo quería desentrañar su misterio. En París, al retomar 
el cuadro, comprendí de pronto que algo no marchaba. Me faltaba el motivo. 
Entonces, para poder trabajar del natural y pintar las hierbas que están en primer 
plano, fui a buscarlas al bosque de Boulogne pero, al fi nal, para terminar el cuadro 
tu ve que pedir que me enviasen hierbas de Montroig en un sobre. Naturalmente, 
llegaron todas secas; pero gracias a ellas, pude continuar mi trabajo.(Vallier n.d.) 
p159
Arma Christi:
Las arma Christi , literalmente las «armas de Cristo», son un motivo iconográfi co 
que aparece en el arte protogótico y que se extenderá hasta el Barroco. Tales 
«armas» son elementos y objetos que simbolizan los momentos más importantes de 
la Pasión, según la descripción que de ella hace el Evangelio de San Juan . En las 
predelas y tablas de algunos pintores catalanes encontramos representadas, en el 
centro de los retablos góticos, las arma Christi que acompañan a la representación 
del Hombre de dolor. Tales atributos son , la escalera, el gallo, el cíngulo (o pañuelo 
anudado ), la esponja, los dados, las monedas de oro, la lanza, la columna, la 
túnica, el cáliz, la corona de espinas, las tenazas y el fl agelo. 92 
En el gallinero de la masía , Mir6 ha representado las arma Christi más importantes, 
pero camufl adas en el uso cotidiano de los objetos, de modo que se hallan inscritas 
en la voluntad realista que Miro quiere dar a la escena. En el espacio encuadrado, 
pintado en rojo, podemos  ver, de manera inequívoca , la  escalera, el gallo, el 
91            Miró, J., & Trabal, F. (1993). Una Conversa amb Joan Miró. [Barcelona] :: Fundació la Mirada. R
92 Balsach, M.-J., & Viejo, M. J. (2007). Joan Miró : cosmogonías de un mundo originario (1918-1939). Barcelona :: 
Círculo de Lectores. (pag 35)
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cíngulo (o pañuelo anudado) y la columna; Las demás armas están indicadas de 
modo indirecto: la rama seca erizada de espinas que fi gura en el centro hace 
referencia a la corona de espinas; el comedero -cubierto de pinceladas doradas 
alude a las monedas de oro; la esponja es una extraña e inmensa semilla situada 
en primer término; la azada, una transposición de la lanza en un objeto artesanal; y 
el dado, que tiene marcado un punto negro, marca del uno, está en el recipiente 
cuadrado donde beben las aves del corral
Fig 28 :  La Masía (Gallinero detalle) , Joan Miró.
Miró  - Mirall , un análisis estructural de la obra Mironiana :
El  escritor y crítico de arte Alexandre Cirirí Pellicer , propone una interesante y 
atípica lectura de la obra artística de Joan Miró ,  como un espejo de su tiempo , 
un espejo al que es interlocutor  también del mundo.  esta propuesta de análisis se 
enmarca dentro de las teorías Estructuralistas y de la comunicación (años 60 y 70) 
desarrolladas por  Harold Lasswell  y popularmente conocida como el paradigma 
de Lasswell, que parte de cinco preguntas concretas :
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Quien habla ? ; Qué dice? ; Por qué canal habla? ; A quien habla? : Con que 
efectos habla?.
Teniendo en cuenta que este fundamental análisis , lo propuso en los años 80 Cirirí , 
de una manera global para el conjunto del universo Mironiano,  se ha considerado 
de suma importancia aprovechar este esquema par aplicarlo a l trabajo especifi co 
de los paisajes de Miró en el Baix Camp  ( los que han sido previamente escogidos 
y que  han sido analizados en  el ultimo capitulo.
Quien habla ? : (La personalidad de Joan Miró)
- Primera ruptura :” En 1911 , cuando tenía dieciocho años , una oportuna 
enfermedad lo salvó del ámbito cerrado , estéril de su forzada actividad 
administrativa. La convalecencia pasada  en la propiedad familiar de Mont-Roig 
le permitió la liberación defi nitiva , la ocasión de trabajar mucho y la resignación de 
la familia a dejarle seguir su camino”  , es la primera ruptura que defi ne al hombre 
en relación con unos sistemas de valores . L a ruptura con un esquema que era 
del capitalismo acumulativo y la apertura hacia una confi anza más dinámica en 
el posible éxito espiritual de su aventura , de su apuesta de futuro.
El paso al Noucentismo:  El programa plástico del Noucentismo (hacia 1911) , infl uye 
de lleno en Miró y su entorno , con un repertorio  con  arquetipos de  la Cataluña 
ideal llena de paisajes mediterráneos , hombres mujeres y niños de y arraigados  a 
la tierra , las plantas , los animales , la arquitectura , los objetos cotidianos del lugar.
Las luchas:  tal vez la mayor ruptura de Miró , que adquiere el carácter de una 
disyuntiva entre la genialidad de adivinar o el heroísmo de comprender , es la 
que la impulsó a hacer frente  común  con los poetas surrealistas  contra todas 
las facetas del movimiento moderno  competitivo, contra los tecnicismos neo 
plásticos ,  y contra el revolucionarismo  utópico.
Las siete notas:   Los siguientes son los aspectos principales en la conformación de 
la personalidad del artistas , (que no se debe  desconectar con lo que representa 
plásticamente) :
-Aceptación del cubofuturismo y del letrismo.
-Entrada en la lucha artística.
-Aceptación de la necesidad de búsqueda.
-Rechazo del sistema de esperas del público.
-Rechazo del tecnicismo
-Rechazo de la utopía.
-Preservación de la vitalidad y fi delidad a la tierra.
Qué dice?:
Critica externa :   Un artista puede ejercer dos clases de crítica de la sociedad la 
externa y es la que suele ejercer el artista hacia su entorno y los productos que no 
son propios , la interna (si se llega a dar de una manera genuina) , puede tardar 
toda la vida y nunca llegar de forma real , en el caso de Miró Joven que pintó los 
paisajes del Baix camp , es como mínimo arriesgado hablar de una crítica interna 
, por su falta de madurez y recorrido artístico.
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Irrisión de la maquina:  Miró comunicó a sus contemporáneos durante mucho tiempo , su 
interés hacia los objetos del mundo preindustrial , campesino y artesano. No solamente 
las casas campesinas, los campos labrados , los huertos , sino también los temas asilados 
, tratando reverencialmente objetos comunes de la Masía , así como herramientas 
campesinas ( Cedazo ,  trillo ,hoz , guadaña , azadón, legón , y arado). 
Ideogramas : Todo el sistema caligráfi co de la pintura de Miró nos conduce hacia el dominio 
propio de todas las escrituras , que es el poder de convertir  las ideas o los  sentimientos  en 
realidades sensibles.
Mediterraneismo mítico : En su formación noucentista de los primeros años , aparte de una 
visión mitológica general existía un aspecto histórico. la encarnación del contexto humano 
y paisajístico en una concepción unitaria , nacional , vinculada a su vez a una concepción 
amplia de síntesis  mediterránea.
“Al principio pudo existir un bloque ideológico recibido pero también se dio la experiencia 
vivida , el reencuentro  con la realidad en Mont-Roig  y la necesaria refl exión  en torno  a 
las relaciones de su paisaje de colinas , de campos , y de mar, con el fenómeno urbano , A 
las aguas podridas de Barcelona , debía oponer las aguas claras de los cantaros de Mont-
Roig , A la estrechez de las calles , la anchura del mar. a la oscuridad del pasaje del crédito 
, la luminosidad de las huertas  y las viñas”
Intensifi cación:  Miró , ha afi rmado muchas veces que no era un artista sino un artesano , 
y ha escrito que trabajaba como un hortelano , ha apostado pues como convenía  a su 
modo de ser , por la carta de los manuales. No solo ha reivindicado las manos , también 
los pies  con frases como “ La fuerza  me sube por los pies “ o “ “ Nos hemos de enganchar 
a la tierra”93
Por qué canal habla?
Un modo de observar: Haber elegido  unos caminos rituales , haberse separado 
de las contingencias , haber aceptado el léxico astral , biológico , objetual o 
antropomorfo con una sintaxis dad y unos paradigmas elegidos , constituye en 
defi nitiva el aspecto más determinante de la obra de Miró.
Léxico astral:   Se ha expresado  mediante un corpus cósmico , un corpus orgánico y un 
corpus inorgánico.
Sol y Luna Tierra y mar:   El sol tiene una larga  tradición  simbólica en el arte mundial ,  pero 
debe admitirse que para miró no aparece como un símbolo , sino como una presencia que 
como la de las estrellas , no es visual sino táctil.
La luna es otro tema muy frecuente , como un cuchillo o una hoz , como una barca , a 
menudo azul , adapta un perfi l de origen folklórico, seguramente por reminiscencias de la 
infancia del artista , y recuerda las lunas con rostros , propias  de la xilografías populares o 
las  tipografías usadas en los calendarios  ochocentistas y de principios del siglo XX. 
La tierra se halla presente en muchas pinturas de Miró que vienen determinadas por un 
horizonte o un skyline de traspaso con el cielo. La de Miró es una tierra desértica , casi 
reducida al papel de soporte de los personajes , animales o antropoides , o de los objetos 
inanimados.
El papel de la tierra en algunos casos, es el de recibir la gran pisada de los pies  , servir 
de base de seguridad , como en L’Hort de l’ase donde el animal está pastando , lo cual 
expresa una especie de  no-existencia donde no puede llegarse por el contacto directo.
Sucede con las nubes algo semejante  a lo que sucede con el horizonte del mar , A partir 
de determinado momento , cuando faltan la experiencia visual , y la táctil de la lejanía , 
las nubes tienden a convertirse en grafi smos más o menos geométricos , rastros dejados 
por la mano sobre la superfi cie del soporte , o adquieren una especie de materialización 
, cercana , domestica , como si fuesen una especie de bambalinas recortadas  que 
enmarcan los lugares a los objetos.94
93 Cirici, A., & Gimferrer, P. (1977). Miró mirall. Barcelona :: Polígrafa. 
94 Ibid Cirici.
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Fig 29 :  Hort amb ase    , Joan Miró , Óleo sobre Lienzo - 64 cm  x 70 cm  (1918 ) Moderna 
Museet (Estocolmo)
Léxico vegetal y animal : El mundo vegetal es uno de los temas en los que el lenguaje de 
Miró realizó una crítica más profunda respecto al tipo de pintura de la cultura heredada.
[...]  Cada brizna, cada hoja , cada pétalo , eran recuperados meticulosamente , como 
algo dotado de un gran valor , o algo menos portador de un gran valor, o al menos de un 
valor más alto , del cual tomaban su carácter de señal. 
pronto , en manos de Miró , troncos de arbusto , y hojas se fueron personalizando como 
consecuencia de sus contactos más íntimos, en Mont-Roig , con la vida agrícola. cada 
elemento de una planta pasaba a ser signo de una especie , a la manera de un ideograma 
que dijese olivo o pino , chopo o pita [...] Los animales tendrán un papel más prolongado en 
el lenguaje de Miró , comienzan por ser los animales inmediatos del entorno del campesino 
, asnos , caballos , bueyes , mulos , mulas cabras, ovejas , gatos , perros , palomas , gallos y 
gallinas [...] En la tierra , los que más se adhieren a ella : caracoles , serpientes , gusanos; en 
el cielo pájaros , moscas y mosquitos.
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Fig 30  :  El carnaval de Arlequín , Joan Miró , Óleo sobre Tela  - 66 cm  x 90.5  cm  (1924-25) 
Albright -Knox Art Gallery - (Buffalo, U.S.A)
A quien habla?
Valor y motivación:  si examinamos  la obra de miró desde el doble punto de vista 
de  la producción y el consumo , a  la luz de estas ideas podemos observar los 
siguientes hechos : El artista coloca en la zona ideal de los valores más elevados 
los elementos incorruptibles de la visión cósmica de su obra. Debe  recordarse el 
ámbito cultural de Miró , para comprender que buscaba un idealismo  y creía aun 
en el genio personal como medio para acercarse a el , y en el papel del artista 
como un revelador de entidades superiores.
Encarnación de las vivencias colectivas:  Los objetos culturales que el artistas produce , 
presentan unas relaciones que pueden ser asimiladas por el contemplador( como una 
transferencia)  Cuando Miró empezó  a presentar mundos nuevos , un lenguaje nuevo , éste 
apareció vinculado al papel del hombre libre, sin censura , impulsado por la atracción y 
por odio , entre su tierra cargada de energía y un cielo inalcanzable , su papel  generoso e 
indignado era un modelo para que el hombre posesionado por la vida cotidiana pudiera 
vivir , por transferencia , la aventura de la liberación.
La época acumulativa: El arte de  la ornamentación , de la proliferación formal , de 
la obra de precio , del arte como lujo , del bibelot inútil era el arte dominante , pero la 
juventud insurrecta del modernismo a la que Miró se asomó , rechazaba (en nombre de 
una bohemia)  las formas de la vida burguesa [...] Miró no seguirá las líneas del arte del 
capitalismo acumulativo. Miró elegirá el camino de la sencillez del hablar llano , de la 
actualidad domestica y rural .Abrirá el camino de la libertad de temas y de maneras sin 
contenerse , reivindicando  el derecho a divertirse contra toda gravedad y la oportunidad 
del juego.95
95 Ibid Cirici
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Fig 31 :  Interior Holandés , Joan Miró , Óleo sobre Lienzo - 92 cm  x 73 cm  (1928) Museo de 
arte moderno (New York .U.S.A)
Con que efectos habla? 
Las líneas generales de los efectos en dos tiempos: Miró contribuye muy 
claramente a dibujar la silueta de la época de entreguerras , En contraste con 
el “Noucentisme” que era orden, mesura , neoclasicismo y espíritu ciudadano , 
signifi ca , la voluntaria renuncia al control , el lirismo y el contacto directo con la 
tierra, Frente al culturalismo artifi cioso - la vida , frente al segregacionismo social - 
el contacto popular , contra el artista burgués - el artesano pre-burgués, contra la 
inspiración -trabajar como un hortelano (huerta) , contra el mundo mecanicista -el 
organicismo de la naturaleza.
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2.4 Conclusiones parciales del capitulo II: 
- Las investigaciones previas  sobre el tema , con un enfoque estético , son 
numerosas  ( tesis doctorales , tesis de maestría ,  libros , secciones de libros , artículos 
, exposiciones  , etc.)  sin embargo  se podría hablar de un enfoque prácticamente 
novedoso , de análisis del paisaje , desde un punto de vista  medio ambiental , 
esto no signifi ca tampoco , que no haya material  que pueda ser aprovechable 
para  fortalecer este enfoque  ( parte de la labor ha sido comprender que sirve 
y que no en el análisis desde la ciencias del paisaje) , pero desafortunadamente 
por la delimitación del tema , la falta de tiempo (solo 3 meses)  y la extensa 
bibliografía consultada ,  no ha sido posible hacer un inventario más completo de 
dicho material.
- Existe una red  cultural de apoyo  amplia , que garantiza  el apoyo investigativo 
(académico  informativo , logístico ) en la validación actual y posible continuación 
del tema  de tesis  a un nivel más profundo , el hecho de contar con información 
de primera mano en la Fundación Miró de Barcelona ,  el  Centro Miró de Mont-roig 
del Camp , material escrito (libros , artículos, entrevistas   etc.) cinematográfi co, 
epistolar , así como un territorio  paisajística y  culturalmente consolidado , en el 
que se ha podido verifi car in situ  las aportaciones  artísticas de Joan Miró .
- Por cuestiones relacionadas con la amplitud del estudio , la investigación se 
centró más en la obra del artista , y en especial de sus paisajes en el Baix Camp 
de Tarragona , que en el personaje en sí mismo .  hay una parte de los estudios 
que explica  ( en clave estructuralista)   la manera  como  Miró   expresa su arte , la 
fi nalidad con la que lo hace ,  a quien se dirige , como , cuando y donde lo hace , 
esta manera de explicar  , esta  orientación  del análisis , ha servido para  enlazar 
los estudios estéticos sobre su obra , con el posterior estudio de  esta zona , (rural 
y urbana al tiempo) y la similitud con la investigación científi ca que desarrollan los 
geógrafos como parte de la comprensión y representación de la realidad que 
comporta el paisaje y el territorio.
- La difi cultad  para ubicar en medio de todo un “océano” de información ,  los 
estudios de referencia  principales , que estructuran  el estado del arte , contrastan 
con  la especifi cidad de información que existe sobre el tema del paisaje en 
la obra de Joan Miró ,  si bien es cierto que  la obra de Miró ha sido bastante 
estudiada ( a lo largo de su vida artística y especialmente la década posterior a 
su muerte)  existen aun posibles líneas de investigación como la representación 
del   paisaje en el Baix camp  en la fase realista (fi gurativa)  - probablemente la 
más textual como material de trabajo para estudios geográfi cos - y la infl uencia 
y evolución  de estos paisajes  hacia lenguajes  oníricos (surrealistas) , que si bien 
es cierto tiene importantes elementos  subjetivos ( cualitativos) , suelen contener 
información relevante (en clave) sobre la realidad del paisaje percibido (como se 
explica en capitulo 4 )  que incluso llegue a ser más representativa a nivel global 
de la realidad  de estos paisajes como documento histórico. 
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“Leo textos, imágenes, ciudades, rostros, gestos,
escenas, etc.”
ROLAND BARTHES
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CAPITULO 3. EL PAISAJE  DEL BAIX CAMP :
3.1. El Camp y Baix Camp de Tarragona , paisaje y medio ambiente :
El Camp de Tarragona está constituido fundamentalmente por la gran llanura 
que se extiende desde el Alt Camp hasta el Baix Camp y que está rodeada por 
una línea de cordilleras que la circundan de norte a sur, formando un semicírculo 
totalmente abierto por levante. esta línea de crestas constituye uno de los 
elementos característicos del paisaje del Camp de Tarragona que disfruta a 
menudo de un reconocimiento  social, y que a la vez tiene un valor simbólico y 
estético más acusado para sus habitantes y sobre los que se refl eja 
una identifi cación con el lugar. Este conjunto de cordilleras está  formato, de norte 
a sur, por la silueta del Montmell y la cima de Montagut, la sierra de Miramar, los 
riscos de la Mussara, la sierra del Pradell-l’Argentera, los perfi les de los acantilados 
calcáreos de la muela de Colldejou y la sierra de Llaberia, así como por los puntos 
culminantes de las montañas de Tivissa-Vandellòs, como el Puntaire o la Portella. 
Todos estos lugares se convierten en fondos de referencia paisajística para los 
habitantes de las comarcas del Alt Camp, Baix Camp y el Tarragonès. 96
Hay otra serie de sierras que, aunque son menos visibles, resultan interesantes 
como fondo escénicos. Este es el caso de los riscos de la sierra Major del Montsant, 
los perfi les de la sierra de la  Figuera, los riscos de Siurana, así como los perfi les 
occidentales de la Mola de Colldejou y la sierra de Llaberia, y el imponente 
Montalt, que son considerados elementos del paisaje de primera magnitud para 
los habitantes de la comarca del Priorat, y con los que la población  tiene una 
fuerte relación de pertenencia. Un caso similar al del Priorat se da en el Baix 
Penedès respecto de los contrafuertes orientales del 
Montmell, o en la Conca de Barberà con los perfi les que generan las sierras del 
Tallat y Vilobí, las vertientes septentrionales de las montañas de Prades y las laderas 
occidentales de la sierra de Miramar.97 
Al margen de estas consideraciones generales, hay fondos escénicos y metas 
que tienen una elevada carga simbólica para buena parte los habitantes de 
los entornos más inmediatos. Este es el caso de la montaña Blanca, el monte 
de Cabrafi ga, el Mont-redon, la muela de Remullà, los grados de los Dedalts, o 
la muela de Genessies, para los habitantes del sur del Baix Camp; el Purroig, lo 
Sarraceno, lo Collroig, para los habitantes del bajo Priorat; las sierras de Queralt y 
de Brufagaña o la cima del Montclar, para el sector de la baja Segarra; los 
cimas coronadas de castillos a lo largo del eje del río Gaià, entre otros. 
Las dinámicas paisajísticas que más inciden en los fondos escénicos El Camp de 
Tarragona son las relacionadas con las instalaciones nes de generación (centrales 
eólicas) y distribución (líneas de alta tensión) de energía eléctrica, así como las 
canteras o los incendios forestales. 
Algunos de estos fondos escénicos están sometidos a una dinámica de 
transformación paisajística para instalar centrales eólicas. En este sentido, se han 
instalado centrales eólicas en Trucafort, a las sierras del Tallat y Vilobí, en el cuello 
de la Teixeta, el collado de los Haces, al Motarro y en la sierra Voltorera. 
96 Cataluña, G. de. (2010). Camp de Tarragona , cataleg del Paisatge. (O. del Paisatge, Ed.) (p. 269). Tarragona : 
(pag 121)
97 Cataluña, G. de. (2010). Camp de Tarragona , cataleg del Paisatge. (O. del Paisatge, Ed.) (p. 269). Tarragona : 
(pag 122)
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En estos fondos también se ha instalado infraestructuras de comunicación, aunque 
de manera puntual, como en el caso de la Mussara o los Dedalts de Vandellòs. 
Por su parte los incendios forestales, como los de 1986 en las montañas de Prades, 
el Montmell y la sierra de la Argentera, o los de 1994 en el Montsant o en las 
montañas de Tivissa-Vandellòs y la sierra de Llaberia, también contribuyen a el 
empobrecimiento paisajístico temporal de las laderas de estos fondos escénicos. 
Por otra parte, las actividades extractivas implican, en algunos casos, cambios en 
la percepción de las vertientes marítimos de las montañas de Tivissa-Vandellòs, de 
la sierra de la Argentera, del sistema Escornalbou-Puigcerver o de la sierra de la 
Mussara, en la zona de Alcover.98
98 Ibid (pag 122)
Fig 32 :  Mapa comarcal 
de Cataluña (arriba).
Fig 33 :  Mapa de unidades 
del paisaje , del camp de 
Tarragona (derecha).
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Características naturales de la comarca:
El paisaje es el resultado de la interacción de un gran número de agentes y procesos, 
tanto de tipo  natural como humano, que se produce en un espacio concreto a 
lo largo del tiempo. Los elementos naturales constituyen una base territorial, una 
matriz biofísica, que las sociedades humanas han modelado de acuerdo con 
unas estrategias de aprovechamiento del entorno natural determinadas por los 
sistemas culturales y socioeconómicos vigentes en cada período histórico. 
A pesar de la gran capacidad de transformación del medio natural que los 
avances científi cos y tecnológicos han puesto al alcance de las sociedades 
humanas, elementos como el relieve y el clima persisten incluso en los paisajes más 
alterados, como pueden ser los que corresponden a las grandes áreas urbanas. 
No hay, por tanto, prácticamente ningún territorio que no haya experimentado 
una transformación antrópica, pero menos aún sin matriz subyacente. Es sobre la 
matriz (el relieve, el clima, la hidrografía, el suelo, la vegetación, etc) que opera 
la capacidad de transformación humana y conforma los territorios, dando forma 
a los paisajes. 
A una escala de análisis media, como la empleada en este Catálogo, dado que todo el 
ámbito del Campo de Tarragona se encuentra bajo el dominio de un único tipo climático 
zonal, el carácter del paisaje está condicionado en primer lugar por la estructura y el 
modelado del relieve. Los sectores de montaña o las áreas de llanura, con las formas 
de relieve propias en relación con la litología y la tectónica, constituyen el sustrato de 
cada unidad de paisaje. El gradiente altitudinal y la distancia respecto el mar, junto con 
la orientación de las grandes unidades de relieve (y sus efectos sobre las advecciones 
marinas o continentales), modifi can e introducen matices a las características generales 
del clima mediterráneo zonal. Por otra parte, la hidrografía, los suelos, la vegetación y la 
fauna no hacen sino refl ejar las variaciones en el espacio de los valores ambientales y 
las combinaciones entre diferentes litologías y condiciones topoclimàtiques, a las que se 
añade la secular intervención humana. Este será, por tanto, el orden de exposición de los 
elementos naturales que condicionan el paisaje del Camp de Tarragona.99 
El relieve:  
El camp de Tarragona se caracteriza por tener  por la variedad en su relieve , de 
contrates entre sus zonas plana y de montaña , como es el caso del área de estudio 
, la “Plana  del Baix camp” , se encuentra rodeada por núcleos orográfi cos  con 
una elevación media de 1000 metros sobre el nivel del mar, pequeñas montañas 
como la mola del Colldejou  o las montañas de Prades , estas montañas cierran 
el horizonte de las tierras bajas , y constituyen unas fachadas  paisajísticas  visibles 
desde amplios sectores del territorio.
Excluyendo la franja norte del ámbito, la mayor parte del territorio del Camp de 
Tarragona presenta un relieve que responde a las características estructurales 
del sistema Mediterráneo, el rasgo más destacado es su descomposición en dos 
cordilleras de trazado más o menos paralelo alelo (la cordillera Litoral y la cordillera 
Prelitoral), separadas por una estrecha y larga fosa tectónica: la Depresión 
Prelitoral. 
99 Cataluña, G. de. (2010). Camp de Tarragona , cataleg del Paisatge. (O. del Paisatge, Ed.) (p. 269). Tarragona : 
(pag 55)
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La gran depresión (prelitoral)  tectónica que ocupa el centro del Campo de 
Tarragona es un enorme bloque hundido o graben de unos 50 km de longitud y 
una anchura del orden de los 35 km en el sector más ancho. El curso del río Francolí 
y un escalón de unos 50 metros en el margen izquierdo de la cama marcan la 
divisoria entre las dos subunidades morfológicas en que se subdivide la depresión: 
la llanura del Alt Camp y la llanura del Baix Camp.
La llanura del Baix Camp es más ancha y está ligeramente basculada hacia 
el mar. la  horizontalidad sólo queda interrumpida por los cursos de los arroyos 
que la cruzan. Tiene una pendiente escaso, que aumenta ligeramente hacia los 
primeros contrafuertes de las montañas que la limitan. Está rellena por depósitos 
sedimentarios de origen aluvial y coluvial del Holoceno y constituidos por gravas, 
conglomerados no consolidados y arenas que corresponden a un sistema de 
conos de deyección procedentes de las montañas vecinas. Hacia el oeste, los 
niveles superiores de los conglomerados están cementados por una costra caliza, 
el «taperot», que difi culta mucho la actividad agrícola.
Fig 34 :  Altitud por intervalos  y porcentajes  de las comarcas del Camp de Tarragona.
Fig 35 :  Imagen  meridional , Plana del Baix Camp , vista al mar.
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En Cambrils, la costa es  baja, con largas playas arenosas festonades para las pequeñas 
puntas deltaicas de los arroyos que hacen cabeza. Pero la construcción de los puertos de 
Salou y de Cambrils ha acentuado los problemas erosivos de algunas de las playas de este 
tramo de costa. Al sur de Cambrils, y hasta poco antes de Hospitalet del Infante, la costa 
baja es sustituida por una costa rocosa poco alta ya menudo encostrada, cortada por 
numerosos torrentes que dan lugar a calas. A partir de Hospitalet de l’Infant los relieves de 
la sierra del Gallo llegan hasta el mar y constituyen un pequeño sector de costa alta. Sobre 
una estrecha andén litoral destaca el emplazamiento de la central nuclear de Vandellós, 
seguido de la playa de la Almadraba  100
En cuanto a los factores climáticos , La topografía infl uye el comportamiento de 
las temperaturas debido a la existencia del gradiente térmico altitudinal, es decir, 
el descenso de la temperatura del aire con la altitud. Con el enfriamiento del aire, 
la humedad que contiene se condensa en nubes que originan las lluvias. Por otra 
parte, los cambios en la exposición a los vientos que resulta de la confi guración y 
la orientación de las barreras montañosas, así como las variaciones en el valor de 
la insolación en relación con la pendiente, también modifi can los valores de las 
variables climáticas
El mar tiene un efecto termorregulador de las temperaturas extremas. En el litoral, 
tanto en verano como en invierno, las temperaturas no son tan rigurosas como 
las áreas más alejadas del mar y, por tanto, la amplitud térmica (tanto la diaria 
como la anual) es más contrastada a las tierras interiores. En la fi gura 37 ,  de se 
observa como la amplitud térmica aumenta a medida que aumenta la distancia 
respecto a la costa, con unos valores mínimos en el litoral del sur de Tarragona y 
unos valores máximos en la Conca de Barberà y en la vertiente septentrional del 
Montsant. Las temperaturas también son más extremas en el centro del Priorat, que 
se encuentra aislado de los vientos marítimos por las altas sierras que la rodean. 
Este fenómeno se ve reforzado en la vertiente septentrional del Montsant que, 
además, está abierto a las advecciones frías del norte.
100 Cataluña, G. de. (2010). Camp de Tarragona , cataleg del Paisatge. (O. del Paisatge, Ed.) (p. 269). Tarragona : 
(pag 59)
Fig 36 :  Temperatura media anual (en °C)  Fuente: Atlas climatico digital de Cataluña.
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Respecto a la  temperatura,  La proximidad al mar y el efecto barrera de la 
cordillera Prelitoral a la advección de los vientos fríos del interior provoca que una 
parte muy extensa del Camp de Tarragona se den unas temperaturas cálidas. 
En las áreas llanas del Baix Penedès y del Alt y el Baix Camp, junto con toda la 
faja litoral, la media anual de las temperaturas oscila entre los 15 y 16 º. Así, por 
ejemplo, en Tarragona toma un valor de 15,7ºC; en Reus 15,5ºC y en Valls 16,1ºC.
Las temperaturas extremas condicionan la presencia de muchas especies silvestres 
y tienen una infl uencia sobre las plantas cultivadas, por lo que pueden explicar 
mejor que las temperaturas medias algunos aspectos del paisaje. Las temperaturas 
máximas estivales alcanzan por la entrada de aire subsahariano que se produce 
en unas condiciones sinópticas que no son demasiado frecuentes, ya que sólo 
suponen el 2,3% de los tipos de tiempo que se dan en verano. Además, la masa de 
aire marítimo desempeña una función moderadora y evita que las temperaturas 
alcancen valores muy elevados, sobre todo en la costa, donde el valor de la 
temperatura media de las máximas de los meses de julio y agosto se sitúa en torno 
a los 30ºC (mientras que las tierras más interiores de la cuenca de Barberá, como 
Sarral, se llegan a superar los 31ºC).
En cuanto a las precipitaciones , Las masas de aire procedentes del oeste, 
junto con las de origen mediterráneo, son las responsables de la mayoría de 
situaciones de precipitación que se producen en el Camp de Tarragona. Ambas 
advecciones se ven obstaculizadas en su desplazamiento por la presencia de la 
cordillera Prelitoral. Las masas de origen atlántico ejercen más infl uencia en los 
sectores situados al norte de estas montañas, donde aunque llegan poco activas 
después de atravesar todo el territorio peninsular, se ven reforzadas por el ascenso 
orográfi co que tienen que realizar, mientras que en el área central y el litoral llegan 
con un marcado carácter seco.
Fig 37 :  Amplitud termica  anual (en °C)  Fuente: Atlas climatico digital de Cataluña.
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Las de  levante pueden producir grandes episodios de precipitación sobre todo 
en primavera y en otoño, más aún si coinciden  con una situación de «gota fría» 
en altura. Los lugares situados al norte y al oeste de la cordillera Prelitoral sólo 
notan de una forma limitada los efectos de estas situaciones de precipitación que 
sólo llegan a través de los portillos existentes en las sierras.
Respecto a los vientos y los tipos de clima el documento sobre el catalogo del 
Paisaje , apunta:
El mistral o sereno es uno de los vientos más característicos del Camp de Tarragona. Es 
un viento de componente noroeste que se canaliza por la depresión del Ebro, donde es 
conocido como cierzo, y desde allí salva la barrera de la cordillera Prelitoral los cuellos de 
Alforja, la Teixeta y Fachas y baja por los valles hacia el centro del Campo de Tarragona. 
Eventualmente, se hace notar en el extremo occidental de la Cuenca de Barberá y puede 
llegar hasta el valle del Gaià. Se deja sentir sobre todo entre los meses de octubre y abril 
y puede llegar a coger ráfagas de hasta 150 km / h en la llanura del Baix Camp, siendo el 
viento más importante en el Alt y Baix Camp y el Tarragonès. 
El viento de levante es un viento frío y húmedo que puede afectar la fachada costera 
en cualquier mesde el año. Debido al ascenso orográfi co que provoca la barrera de la 
cordillera Prelitoral, provoca precipitaciones que pueden ser muy intensas y torrenciales en 
otoño y en primavera. 
  La tramontana es el viento del norte y sopla sobre todo en invierno. Es un viento frío 
y seco que provoca una bajada generalizada de las temperaturas. Sus efectos son más 
patentes en la Conca de Barberà y el norte de la sierra de Montsant, mientras que los 
relieves de la cordillera Prelitoral atenúan su efecto sobre las llanuras centrales. Los vientos 
de componente sur son muy cálidos y secos. Se dan sobre todo en verano y son poco 
frecuentes 
el resto del año. Debido a la procedencia norteafricana provocan fuertes aumentos de la 
temperatura, suponiendo en ocasiones olas de calor. 
El comportamiento de los factores y elementos climáticos expuestos condiciona la aparición 
de variaciones en el clima mediterráneo zonal, que de forma sintética se pueden agrupar 
en los siguientes tipos: 
- Un clima mediterráneo litoral, que oscila según las localidades entre subhúmedo o 
subárido, que 
Fig 38 :  Precipitación media  anual (en mm)  Fuente: Atlas climatico digital de Cataluña.
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se extiende por la costa y las llanuras abiertas al mar. Las temperaturas medias anuales 
varían entre 
15 y 16 º C y las precipitaciones entre 450-600 mm. 
- Un clima mediterráneo húmedo de los niveles superiores de las montañas prelitorales, con 
temperaturas 
más bajas y precipitaciones más abundantes. Es el clima que se encuentra en los puntos 
más altos del 
Montmell y del Alto Gaià, y desde las montañas de Prades hasta la sierra de Llaberia. 
- Un clima mediterráneo de tendencia continental, que aparece al norte y al oeste del 
Campo de 
Tarragona, donde las montañas de la Cordillera Prelitoral hacen de barrera al efecto 
atemperador 
los vientos marítimos. Es el clima que tienen en el Priorat y la Conca de Barberà.101
En cuanto a los suelos , en la mayoría  del Camp de Tarragona se pueden clasifi car 
en calcáreos o silíceos. Los suelos formados a partir de roca madre carbonatada 
son muy abundantes, ya que los materiales mesozoicos están ampliamente 
representados. Son suelos de los tipos tierra rubia, rendzina o, en los mejor casos, 
suelos pardos, que en las laderas de montaña se encuentran en terrazas o 
bancales limitadas por muros de piedra seca. Los mejores se encuentran a los pies 
de las laderas o en las hondonadas. La mayor parte de los suelos de este tipo que 
son de secano son pedregosos y pobres. En el sector occidental de la llanura del 
Baix Camp, los suelos presentan un horizonte superfi cial formado por una costra 
calcárea: el tapassot, que difi culta enormemente el cultivo. 
  Sobre los granitos y los materiales pizarrosos del Paleozoico se forman suelos 
silíceos o oligotrófi cos. No suelen estar dispuestos en terrazas (o sólo débilmente). 
Predominan los Rankers o suelos pardos ácidos que, si coinciden con fuertes 
pendientes, no son muy aptos para el uso agrícola. Este tipo de suelo está muy 
extendido en el sector paleozoico del Priorat, donde ocupa las laderas de las 
sierras y colinas y está dedicado al cultivo de la vid. En los puntos elevados de 
las montañas de Prades, los robledales y los castaños se desarrollan sobre suelos 
pardos más evolucionados que presentan un horizonte de lixiviación. Otros suelos 
similares se localizan en los sectores de la Cordillera 
Prelitoral donde afl oran los materiales paleozoicos: la sierra de Miralles, la vertiente 
norte de las  montañas de Prades, las sierras de Riudecanyes-Escornalbou, la 
cuenca de Alforja, etc
La vegetación constituye un indicador ambiental de primer orden. Como está 
fuertemente condicionada por los parámetros climáticos y edáfi cos, en cuanto 
al desarrollo potencial, y con respecto al paisaje actual por la actividad humana, 
es un indicador indirecto de las condiciones biofísicas que predominan en un 
territorio. 
La confi guración del relieve del Camp de Tarragona y las características climáticas 
imperantes diferencian dos grandes dominios biogeográfi cos en cuanto a 
las características de la vegetación. Por un lado, la vegetación netamente 
mediterránea de la tierra baja litoral y prelitoral, entre el nivel del mar y los 700 o 
800 m de altitud. Por la otra, la vegetación submediterránea y, en algunos casos, 
centroeuropea que se localiza en los niveles más elevados de las sierras y macizos 
que forman parte de la cordillera Prelitoral, así como del sector de mesetas de la 
Segarra que pertenecen administrativamente al campo de Tarragona. Además, 
también se debe considerar la vegetación azonal de los lugares donde el suelo 
presenta unas características especiales, como las dunas, marismas, riberas de los 
ríos, rocas, etc
101        Cataluña, G. de. (2010). Camp de Tarragona , cataleg del Paisatge. (O. del Paisatge, Ed.) (p. 269). Tarragona : 
(pag 62)
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Fig 39 :  Valores ecologicos - Entorno Plana y Litoral del Camp
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La maquia litoral de lentisco y palmito (Querco-Lentiscetum) es la vegetación 
potencial de la faja de tierra baja litoral, seca, calurosa y de sustrato calcáreo. 
Los procesos de degradación lo han llevado a ser un reducto testimonial, en el 
mejor de los casos. Sólo se encuentran pequeños fragmentos aislados en puntos 
dispersos de la costa, donde se localiza en los promontorios rocosos en los que los 
cultivos han sido abandonados y aún no han sido urbanizados. 
Pueden encontrarse se también muestras tierra adentro hasta los solanas de los 
pies de montaña del Montmell, por ejemplo. También entra por la llanura del 
Baix Camp, donde coloniza los campos abandonados del sector del taperot. 
Las especies dominantes son la coscoja (Quercus coccifera), el lentisco (Pistacia 
lentiscus), el palmito (Chamaerops humilis) y el espino negro (Rhamnus lycioides). 
También se encuentran pies de acebuche u olivo silvestre (Olea europea ssp. 
Sylvestris) y de algarrobos asilvestrados (Ceratonia siliqua).
3.2  El agua como estructurador del territorio.
Los ríos del Campo de Tarragona presentan un régimen muy irregular, de acuerdo 
con las características del régimen de precipitaciones mediterráneo. La red 
hidrográfi ca se estructura en dos sistemas: los ríos que forman parte de la cuenca 
del Ebro y los cursos de agua que desembocan directamente en el Mediterráneo. 
El principal tributario del Ebro es el río Siurana, que nace de la confl uencia de los 
barrancos de l’Argentera y de la Gritella, los cuales se unen al pie de los riscos de 
Siurana. Sus aguas quedan retenidas por el pantano del mismo nombre (con una 
capacidad de 12,4 hm3) y desde allí el río continúa hacia el oeste, encajado en 
los materiales paleozoicos del Priorat, donde ha formado un curso muy sinuoso. 
Durante el recorrido, recibe las aportaciones de sus afl uentes, los más importantes 
son el río de Montsant-que bordea por el norte la sierra homónima-, el río Cortiella 
y la riera de Capçanes (que está regulada por el embalse de los Guiamets, con 
una capacidad de 10 hm3). 
Fig 40 :  Esquema (planta -alzado) recorrido -parcial- de cuenca hidrogrfi ca entre el mar 
y la montaña , entorno a las rieras de Riudecanyes  y vilanova . 
-Esquema elaborado en el  despacho de Toni Girones , arquitecto-
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Fig 42 -43 :  Sistemas de distribución hidrica en el territorio , Acequias y balsas. 
Autoria - Dr Arq Albert Cuchí Burgos.
Fig 41 :  Mapa en el que se superponen características naturales (recorrido agua) y 
características culturales (recorrido pictórico Mironiano) , El agua lluvia baja de la montaña 
cerca de Mont-Roig del camp (Fig 45 y 46)  y desemboca en la playa de la Pixerota (Fig 51) , 
el itinerario de Miró comenzaba en el “Mas Miró “ y solía ser en la dirección “Mas-Montaña” 
y “Mas- Mar”. En las imágenes de la siguiente pagina se pueden identifi car lugares del 
itinerario Mironiano , estructurados por la riera de la Pixerota , donde Miró Pintaba a Plein-
air .Fig 44  Poble i esglesia (1916) ; Fig 46 La Masía -balsa- (1921-22); Fig 47 Les roderes (1918) 
; Fig 49 El pont (1917) ; Fig 51 Platja de Mont-roig (1916) 
El resto de territorio está drenado por cursos de agua que tienen su origen en 
los relieves montañosos de la cordillera Prelitoral y que, desde allí, se dirigen 
directamente al Mediterráneo. Los principales son, por las dimensiones de sus 
cuencas respectivas, el Francolí, el Gaià y Foix. No se puede dejar de mencionar sin 
embargo, otros torrentes o arroyos, como el río de Llastres, la riera de Riudecanyes, 
la riera de Riudoms y la riera de la Bisbal, que a pesar de tener un recorrido más 
corto, son importantes a escalas más reducidas .
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Fig 44                                                                                      Fig 45
Fig 46                                                                                      Fig 47 
Fig 48                                                                                      Fig 49
Fig 50                                                                                      Fig 51 
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3.3  El paisaje cultural
La tesis doctoral  “ El paisaje como patrimonio rural. propuesta de una sistemática 
integrada para el análisis de los paisajes valencianos “ de  Emilio Iranzo García , 
expone  la evolución del concepto paisaje cultural  , como una noción  en la difícil 
tarea de integrar opiniones de expertos :
Como sucede con otros términos presentados, el paisaje cultural ha  experimentado una 
evolución conceptual. Fueron los historiadores, geógrafos, fi lósofos y sociólogos, tanto 
alemanes como franceses, los que a fi nales del siglo XIX dieron forma al concepto. Ratzel, 
Vidal de la Blache, Durkheim o Le Play empiezan a teorizar sobre los espacios de vida del 
hombre, lugares donde se produce la interrelación de la naturaleza con las construcciones 
humanas; No obstante, fue el geógrafo Carl Sauer, desde la Universidad de Berkeley, el 
que instauró el término en la década de los veinte del pasado siglo. Su uso fue limitado a 
los círculos de los expertos en patrimonio, conservación y paisaje hasta prácticamente la 
década de 1990. Desde entonces su uso se ha extendido, sobre todo en ambientes políticos. 
Sin embargo, el término continúa siendo poco habitual y un tanto opaco (AITCHISON, 1995; 
FOWLER, 2001). 102
Aclara además que fue el mismo Sauer quien defi ne el termino :
Regresando a Sauer (1925), éste los defi ne como aquellos formados por un grupo cultural a 
partir de un medio natural; afi rma que la cultura se comporta como un agente transformador 
mientras que el área natural en medio sobre el que se actúa. El resultado es el paisaje 
cultural. La defi nición de Sauer y los geógrafos de la escuela de Berkeley trabajan sobre el 
concepto como el fruto de una cultura coherente y estable. Es el registro del hombre sobre 
el territorio, entendiendo éste como una  construcción humana. Después de 40 años, la 
concepción aportada por la Escuela de Berkeley aún tenía vigencia. Wagner y Mikesell 
(1962) defi nían al paisaje cultural como un “concreto  y característico producto de la 
interacción entre una determinada comunidad humana,encarnando ciertas preferencias 
y potencialidades culturales, y un conjunto de circunstancias naturales”. Ambos afi rmaban 
que el paisaje cultural era un patrimonio como consecuencia de la evolución natural y del 
esfuerzo de diversas generaciones de hombres. 103
Fig 52 (arriba) :  Montaje , Joan Miró , observando el  paisaje cultural 
del Baix Camp , resaltando  la idea de la mirada como elemento 
estructurador del itinerario en el  territorio . -Montaje elaborado por 
el despacho de Toni  Girones - arquitecto.
Fig 53 (abajo) : Fotografi a de Joan Miró Observando el paisaje desde 
la masía familiar. Foto Joanquim Gomis.
102 Iranzo, G. E. (2009). El paisaje como patrimonio rural , propuesta de una sistemática integrada, para el análisis de 
los paisajes valencianos. Univ. de Valencia. (pag  163) 
103 Ibid (pag 164)
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El paisaje Cultural ,  puede ser entendido como una producción social fruto de 
estructuras sociales y económicas , y del comportamiento social que lo genera 
(de una manera análoga a un metabolismo social  productivo), siendo el refl ejo 
de las modifi caciones de tipo antrópico  que responden a las circunstancias y 
valores del momento histórico que las determina.
Fig 54 :    Ejes visuales  que hacen parte de los recorridos de Joan Miró entre  Mont-Roig 
del camp y la Plana del Camp , la estructura agraria aun se mantiene en algunas zonas , y 
podrian ser objeto de una valoración cultural para su preservación , de hay la importancia 
de los documentos escritos y grafi cos como evidencias que puedan ayudar a validar dicha 
valoración. -Esquema elaborado en el  despacho de Toni Girones , arquitecto-
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3.4 Conclusiones parciales.    
- El capítulo sobre las características paisajísticas  desde el punto de vista medio 
ambiental ,  ha servido para  establecer un panorama de referencia que ayude 
a entender el funcionamiento del sistema  de paisajes representado por Miró en 
el Baix Camp de Tarragona , a medida que se ha avanzado en la temática , 
se han develado  las características principales del lugar desde su ubicación , 
geomorfología ,  relieve , estructura hídrica del territorio,  clima  (temperatura , 
humedad , régimen de lluvias , vientos ,etc.) ,  edafología ,  vegetación. ayudando 
a  completar  la noción de esta  particular  “Cora” a escala  comarcal.
- Debido  a la delimitación del tema , y la  difi cultad para encontrar la información 
medio ambiental de los años diez y veinte del siglo XX  ( época en la que fueron 
pintados los diez cuadros escogidos para  el estudio de casos en el último capítulo) 
se optó por elaborar la descripción medio ambiental actual , que sin ser la que 
corresponde exactamente al periodo temporal de referencia , da una idea 
bastante cercana  la constitución  formal y ambiental del paisaje histórico  de 
dicho periodo.
- Merece especial atención el tema del agua ,  su infl uencia  sobre la estructura 
del territorio del Baix  Camp , y particularmente  sobre el eje  hídrico  que conforma 
la cuenca hidrográfi ca  de la riera de Riudecanyes   y Vilanova .  como conclusión 
parcial de este capítulo se ha de destacar la fundamental relación en el recorrido 
mar-montaña-mar  realizado por miró de manera habitual durante cerca de dos 
décadas ,  entre Mont-roig del Camp y la Playa de este mismo municipio.  Se puede 
observar de una manera bastante clara (tanto en los mapas como en los recorridos 
efectuados a este lugar)  que el itinerario fue determinado específi camente  por 
la formación natural tanto de la riera como de los barrancos.
-Como se ha expuesto en el anterior inciso , se puede  concluir que existe un 
paralelismo entre el itinerario hídrico (sección parcial de la cuenca - rieras de 
Riudecanyes y Vilanova )    y el itinerario  “paisajístico - cultural “ , de hecho en el 
proceso de investigación , se había llegado a esta conclusión antes de incorporar 
nueva información sobre la actual existencia de un recorrido turístico y cultural 
que lleva consolidado algunos años  (denominado 3MR  - Mirar Miró - Mont-roig) 
, por tanto la idea del recorrido de Miró en los años diez y veinte de principios de 
siglo XX , sale aun mas reforzada.
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“La tierra , la tierra , nada mas que la tierra , es la tierra, la tierra. Es una cosa mas 
fuerte que yo . Las montañas fantásticas  cumplen un papel en mi vida  y el cielo 
también . No en el sentido del romanticismo  alemán ; se trata más del choque  de 
estas formas contra mi espíritu  que de la visión”
Joan Miró
 96
CAPITULO 4. CASOS DE ESTUDIO Y PROPUESTA METODOLOGICA DE ANALISIS.
4.1 Los paisajes y su analisis , conceptos y metodologias :
Hasta ahora se ha dado una noción global de las diferentes  áreas de investigación 
consolidadas entorno al  concepto del paisaje como ya se ha comentado 
anteriormente , para esta investigación el énfasis se ha centrado en  las conexiones 
entre la visión desde la ciencias del paisaje y la estética del paisaje, sin embargo es 
importante resaltar la existencia de  un área de conocimiento importante , como 
es la percepción ambiental del paisaje (psicología ambiental y áreas afi nes)  , que 
no se ha desarrollado por  delimitación del tema.
Tanto en el marco teórico como  en el estado del arte , se han podido destacar 
algunos rasgos del tema que se llegan a sintetizar en este punto de la tesis ; se parte 
de la idea del Paisaje  como una interrelación compleja para su comprensión 
como concepto , el paisaje como una experiencia sensible (principalmente 
desde lo estético , psicoambiental )  es un concepto  construido (Alain Roger 104 
) a partir de su desarrollo artístico cultural ,  pero  con la evolución de la misma 
realidad  humana y sus proceso sociales , económicos , ambientales , en épocas 
relativamente recientes (  entorno a l siglo XX) tomó fuerza como interés de trabajo 
en el ámbito de los geógrafos.
Como es lógico el lenguaje , las palabras que representan  las cosas , evolucionan 
y por tanto son aplicados términos como  paisaje , en otros contextos (economía , 
historia ,  sociología , ecología )  , en este caso  se ha querido  destacar el uso que le 
dan   autores como Sereni  105 , Bevilaqua 106   o investigadores más cercanos como 
Enric Tello 107  ,  que en líneas generales , analizan el paisaje desde una perspectiva 
multidimensional , como un sistema metabólico  - social en transformación , con 
todo lo que representa su impacto en el medio ambiente y el territorio.   
En este orden de ideas ,  el reto principal para validar esta tesis es el de poder 
integrar el conocimiento que se pueda adquirir de la información  de los cuadros 
(paisajes) que Joan Miró en  momentos y lugares concretos (Años 10 y 20 del 
Siglo XX , en el eje ambiental Mont-Roig , playa de la Pixerota -Miami Platja) ,  y 
determinar el proceso de transformación de zonas puntuales del territorio (paisajes 
dentro del  paisaje Tarracones , como una especie de micro. Paisajes a escala 
humana) ,  estas transformaciones pueden ser analizados parcialmente desde la 
forma , y también desde su estructura metabólica.
Para conseguir dicha información grafi ca y transformarla en conceptos que luego 
sean aplicados al análisis cualitativo del territorio se han de emplear métodos que 
permitan descubrir el proceso de trabajo realizado por Miró , que expliquen como 
el artista escoge lo que quiere pintar (encuadre) , que elementos del paisaje 
selecciona , como los ordena , como los expresa y relaciona . En función de la 
evolución  de los lugares , este proceso es apoyado por imágenes actuales del 
lugar con los enfoques exactos que realizó Miró en su tiempo , y acompañado 
también de ortofotografías  en diferentes momentos de la evolución de los lugares. 
104 Roger, A., Veuthey, M., & Maderuelo, J. (2007). Breve tratado del paisaje. Madrid :: Biblioteca Nueva.
105 Sereni, E. (2014). Storia del paesaggio agrario italiano. (Editori Laterz, Ed.) (p. 500).
106 Bevilacqua, P. (n.d.). Tra natura e storia : ambiente, economie, risorse in Italia. (Donzelli, Ed.) (p. 224 pág).
107 Tello, E., Garrabou, R., & Cussó, X. (n.d.). TRAS LAS HUELLAS ECOLÓGICAS DEL METABOLISMO SOCIAL: UNA PRO-
PUESTA METODOLÓGICA PARA ANALIZAR EL PAISAJE COMO HUMANIZACIÓN DEL TERRITORIO. In El trabajo agrario y la 
inversión en capital-tierra en la formación de los paisajes agrarios mediterráneos:
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La manera como “mira” Miró y como mira esa evolución el autor de esta tesis , 
son fundamentales ,  como “mira” Miró , ha sido explicado parcialmente en el 
estado del arte , la mirada del investigador , es la de intentar comprender , cuanto 
de mirada geográfi ca  ha colocado Miró en sus cuadros , y como estos sirven de 
evidencia  para explicar la evolución del paisaje y por tanto del territorio.
A partir de este punto se busca desarrollar un concepto de paisaje , que integre 
las  diferentes nociones hasta ahora tratadas , intentando constituir metodologías 
ya aplicadas en otras disciplinas y que puedan ser complementarias entre ellas. 
Sin embargo es muy importante resaltar , que estas metodologias , son solo de 
referencia y por la amplitud y la delimitración de la tesis , solo se aplicarán de una 
manera muy basica, pero se destacan como validas para este tipo estudios de 
casos :
- Desde las ciencias del paisaje: A partir de la metodología desarrollada en 
tesis doctoral del geógrafo Emilio Iranzo García  que lleva por titilo , “ El paisaje 
como patrimonio rural , propuesta de una sistemática integrada, para el análisis 
de los paisajes valencianos”  (Universitat de Valencia - 2009),  se ha analizado 
que elementos de esta investigación podrían ser  utilizados como herramientas 
científi cas para lo comprensión del paisaje del Baix Camp .
Esta metodología de un destacable interés para los estudios relacionados con el 
paisaje rural , natural y cultural   se presenta como dice su autor “ una   sistemática 
general y estructurada para el análisis, que incorpora la delimitación, clasifi cación, 
caracterización y evaluación, proporcionando un marco de trabajo integral a 
través del cual se apoya a la toma de decisiones en materia de planifi cación 
territorial Con ello se aspira  pues, a identifi car, caracterizar y evaluar unos paisajes 
donde naturaleza y cultura se han fusionado en una realidad progresivamente 
más perceptible” 
En el caso de esta tesis sabiendo que el enfoque , la profundidad  , y el alcance 
no son los mismos de la tesis doctoral de referencia , se  tomará puntualmente 
algunos elemento del estudio (fotografi as  , pinturas y ortofotos) , que pueden 
aportar material de trabajo para  futuras investigaciones , pero lógicamente sería 
desproporcionado de cara a los objetivos de esta investigación , pretender ir más 
allá  por cuestiones de pertinencia temporal ,disciplinaria y rigor científi co.
Es importante decir que el método planteado en la tesis de Iranzo, propone un 
análisis actual del paisaje (se ha de tener en cuenta que  el paisaje es dinámico 
en el tiempo)  y posteriormente comenta respecto a posibles soluciones para 
optimizar dicho análisis dinámico que la tesis no aborda:
 “De alguna manera se recomienda  diseñar una herramienta que analice y evalúe el 
paisaje desde la realidad actual, donde la actividad del hombre ha sido o está  siendo 
visible y reconocible mediante actividades o procesos culturales, pero que también recoja 
los paisajes de la memoria, percibidos y expresados a través de manifestaciones artísticas 
o del folclore”  108
108 Ibid (Pag 224)
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-Desde la Teoría del Arte- Peter Burke  :
“Uno de los puntos fuertes del método iconográfi co es que ha inspirado tanto a geógrafos 
como a expertos en historia de! arte y les ha  ensenado a leer el paisaje físico de una 
manera nueva. La iconografía de la propia naturaleza resulta particularmente obvia 
en el caso de los parques y jardines. Están además los paisajes típicos o simbólicos que 
representan naciones por medio de su vegetación característica, desde los robles y los 
pinos a las palmeras y los eucaliptos. Podríamos calibrar la importancia de este simbolismo 
a través de la indignación provocada cuando la British Foresrv Commission, por ejemplo, 
decidió plantar pinos en las zonas en que tradicionalmente había habido los típicos árboles 
ingleses de hoja caduca” 109
Una de las cosas más  interesantes  de esta descripción , es la manera como Burke 
defi ende la autoridad casi  científi ca de la pintura como manera de representar 
la realidad :
“Si el paisaje físico es una imagen que puede leerse, el paisaje pintado es la imagen de 
una imagen. En el caso del paisaje pintado, la debilidad del método iconográfi co resultaría 
obvia. Parece que el sentido común da a entender que los pintores de paisajes pretenden 
ofrecer a los espectadores un placer estético, y no comunicarles un mensaje”. 110
De otra parte Burke  destaca las  capacidad que tiene los cuadros , para 
representar la realidad , como si fueran ventanas , o espejos. “refl ejan” , el mundo 
visible o el mundo de la sociedad , cabria decir que incluso son como fotografi as 
, pero como comentaba Burke , ni siquiera las fotografi as  son puros refl ejos de 
la realidad. Por tanto surge una duda para el autor ,  así como se puede  una 
imagen como testimonio de un hecho ?. el autor lo resume en tres puntos que 
compensan dicha situación:
-  as ventaja de la fotografía y la pintura respecto a testimonios (escritos o hablados) 
es que incorporan información que sería casi imposible por ejemplo para un texto.
-Lo negativo es que algunas veces el arte (como el fi gurativo y el “realista”) , 
distorsiona la realidad en función de los intereses del autor.
- Sin embargo dicha distorsión , presenta elementos positivos en algunos casos,  no 
hace más que refl ejar la cultura de un grupo o individuo.
Tal como afi rma Burke : 
Las imagenes pueden dar testimonio ,  de aquello que no se expresa con palabras . Las 
distorciones , que podemos apreciar , en las representaciones antiguas , son un testimonio 
de ciertos puntos de vista “ Miradas” del pasado.111
Interesante es también  el comentario del autor sobre el articulo celebre  de 
Carlo Ginzburg ( el queso y los gusanos)  , donde compara el método de Sherlock 
Holmes con el de Sigmund  Freud ( Psicopatología de la vida cotidiana) , en donde 
afi rma  que el hecho de seguir las pistas mas insignifi cantes , constituye todo un 
paradigma epistemológico , una alternativa de caracter intuitivo  al razonamiento. 
A continuación Burke destaca la fi gura de otro investigador pero en el mundo del 
arte , que trabaja de manera análoga a Gizburg y freud, Giovanni Morelli:
109 Burke, P. (2005). Visto y no visto : el uso de la imagen como documento histórico. Barcelona :: Crítica (pag 53)
110 Ibid (pag 54)
111 Ibid (pag 38)
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Morelli desarrolló un método, que él denominaba  «experimental», para identifi car 
al autor de un determinado cuadro en caso de atribución dudosa.  Ese método, que, 
según Morelli, consistía en interpretar «el lenguaje de las formas», se basaba en examinar 
cuidadosamente pequeños detalles tales como la forma de las manos o de las orejas 
que -consciente o inconscientemente- cada autor representa de una  manera peculiar, 
permitiendo a Morelli identifi car lo que él llamaba la «forma básica’> (Grundfurm) de la 
oreja o de la mano de Botticelli, por ejemplo, o de Bellini. Esas formas podrían califi carse 
de síntomas de autoría, que, en opinión de Morelli, constituían un testimonio más fi able que 
los documentos escritos.112
Recapitulando; es evidente que existe una relación semiológica entre   la fotografía 
y la pintura , pero en el caso de un análisis como el que se plantea en esta tesis, 
que y como utilizar  herramientas como la fotografía y la pintura de una manera 
correcta , científi ca y rigurosa? .
Burke pone como modelo de interpretación , el planteado a mediados del Siglo 
XX por uno de los más destacados integrantes del grupo de Hamburgo , Erwin 
Panofski :
Estos  tres niveles de interpretación son:
- Descripción preiconografi ca : es el nivel mas básico de reconocimiento  pues 
muestra “signifi cado natural” de los objetos que forman parte del conjunto ( arboles 
, edifi cios , animales, personajes), no requiere de una formación especializada en 
temas estéticos , para llevarla a cabo.
- Análisis Iconográfi co:  En su sentido estricto , está relacionado , con el “signifi cado 
convencional “ de los objetos y la composición  artística (reconocer elementos 
culturales mas allá de lo evidente - La batalla de Waterloo , la ultima cena etc.).
- Interpretación iconológica:  Correspondiente a la interpretación del “signifi cado 
intrínseco” de las cosas , objetos , situaciones; indaga en los principios subyacentes 
, que revelan el carácter básico de individuos , grupos, clases sociales , naciones 
, épocas . etc.
Para los caso de estudio fi nales de esta tesis , de este capítulo , el nivel de 
interpretación que se empleará será el primero Descripción Preiconográfi ca , 
como ya se ha comentado en repetidas ocasiones anteriormente , por lógicos 
y diversos motivos relacionados con la delimitación del tema , la pertinencia del 
nivel de análisis , la rigurosidad disciplinaria , entre otras.
Algunas metodologías  empleadas en el estudio de paisajes:
“Los métodos que pretenden alcanzar un resultado numérico y único en términos de 
utilidad, ratio u otros semejantes, no son los más adecuados; la evaluación ha de verse, 
más bien, como un proceso de comunicación en torno a una cierta realidad biofísica, 
muchas veces compleja e infl uyente más allá de su escueta realidad” 
Ramos, A. y Pinedo, A., 1.989
Apoyándose  en la  tesis , Propuesta de una metodología  de análisis del paisaje  de 
Ascensión Encinas 113. quien comenta que ,   El objeto de valorar, es emplear una 
herramienta que tenga en cuenta el paisaje en la ordenación del territorio y en la 
integración de actuaciones.  Por tanto, el dilema de si un paisaje de montaña en 
112 Ibid (pag 42)
113 Encinas  Ascensión. (2000). Propuesta de una metodología de análisis del paisaje para la integración visual de 
actuaciones forestales. UNIVERSIDAD POLITÉCNICA DE MADRID.
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Pirineos es más bonito o más feo que una estepa castellana, o si esto depende de 
a quién se lo preguntemos es un problema, sí, pero secundario.    
Lo realmente importante es lo consideración del paisaje, el cómo lo consideramos 
es otro tema aparte. Ahora bien, la consideración de aquél llevo implícito el 
tener en cuenta a quienes lo habitan y hacen uso de él. Hay que asumir en toda 
valoración el componente de la subjetividad, pues entra en juego el enfoque 
perceptivo, inevitable cuando se pretende desentrañar el paisaje en todos sus 
sentidos.   Encinas , se  propone referir  las principales tendencias de estudios del 
paisaje desde una mirada ambiental: 
Según Laurie (1.975) la respuesta hacia la belleza o la calidad visual del paisaje 
viene condicionada, en lo referente a la persona, por tres tipos de factores:
- Las condiciones y mecanismos sensitivos. y perceptivos inherentes al propio 
observador.
- Los condicionantes educativos y culturales.
- Las relaciones del observador con el objeto o contemplar.
El Coventry-Solihull-W arw ickshin Sub-Regional Study Group (1.971), establece tres 
tipos de métodos de acercamiento al estudio de! paisaje:
- Métodos descriptivos
- Métodos subjetivos
-Métodos parcialmente objetivos.
Penning Row sel!, E.C. y Hardy, D.I., (1.973) categorizan los acercamientos en las 
siguientes tres clases:
- Evaluación intuitiva, de subjetividad plena.
-Evaluación subjetiva con control de la subjetividad, basada en la opinión 
colectiva.
-Análisis de los componentes del paisaje.  Incluso llegando a proponer una 
clasifi cación aun más refi nada:
-Acercamientos independientes del usuario del paisaje 
No valorativos
Valorativos
      Con base objetiva fuerte
      Con base objetiva débil
-Acercamientos dependientes del usuario del paisaje
Indirectos, que adjudican un valor al paisaje en función de su popularidad.
Directos
Dunn, C. (1.974) hace una clasifi cación de las diferentes técnicas sobre una base 
cronológica y diferencia, además, entre las técnicas de medida subjetiva, llevadas 
a cabo por expertos, y las que implican a los usuarios, métodos de preferencias. 
Dentro de los que utilizan las preferencias y una muestra poblacional dada 
distingue entre los métodos de:
-valoración directa del paisaje in situ
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- valoración del paisaje a través de un sustituto (fotografía normalmente)
Además, como un tercer acercamiento introduce los métodos de consenso, 
en los que un grupo de expertos es el que decide acerca de la calidad de los 
paisajes. En este método un cierto grado de subjetividad es asumida como modus 
operandi.
Finalmente Dunn, C. (1.974) divide los posibles métodos de valoración del
paisaje en dos:
- Técnicas de medida de sofi sticación creciente.
- Técnicas de preferencias, incluyendo los métodos de consenso.
Las primeras tienen que ver con valores abstractos para el carácter y la
calidad del paisaje, las segundas se refi eren a un valor de paisaje paro un
grupo o una comunidad.
Según Laurie, I.C. (1.975) las técnicas de evaluación de la calidad visual se han 
concentrado en: 
- Técnicas de medida basadas en la reacción del diseñador o del observador a 
las cualidades visuales de los componentes físicos del paisaje.
- Valoración de las preferencias de paisajes a través de fotografías.
- Clasifi caciones descriptivas de gustos o preferencias por escenarios, tomando 
como fuentes la literatura o patrones de comportamiento.
- Valoraciones subjetivas en el campo del paisaje como un todo.
Aguiló, M. y Blanco, A. (1.981) establecen la siguiente clasifi cación de
los métodos de valoración del paisaje:
- Métodos directos. La valoración se realiza a partir de la contemplación de la t o 
t a l i d ad del paisaje , bien en el campo, bien a través de algún tipo de sustituto, 
como fotografías, películas, dibujos, e t c . , en una única operación.
- Métodos indirectos. Los métodos indirectos forman el grupo más numeroso de 
técnicas de valoración de la calidad y son también los más antiguos. Incluyen 
métodos cualitativos y cuantitativos que evalúan el paisaje analizando y 
describiendo sus componentes. Estos elementos pueden ser factores físicos o 
categorías estéticas.
- Métodos mixtos. Valoran directamente y realizan después un análisis de 
componentes para averiguar la participación de cada uno en el valor t o t a l . 
Se basan en la idea de que la valoración sólo se puede realizar de forma directa, 
pero utilizan la desagregación en componentes, bien para refrendar o contrastar 
la valoración directo, bien como instrumento para facilitar o simplifi car dicha 
valoración. Se utilizan regresiones lineales múltiples en las que el valor subjetivo es 
tratado como variable dependiente.
Daniel, T.C. y Vining, J. (1.983), diferencian además dentro del paradigma de 
expertos dos modelos diferentes, el modelo ecológico, que asume una relación 
directa entre calidad visual y calidad ecológica, y dice que los  paisajes 
visualmente más atractivos son aquéllos que muestran el menor impacto debido 
a la modifi cación humana, es decir, los más naturales. Las acciones se han de 
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llevar a cabo copiando las caracterísitcas naturales del medio: el gestor forestal 
debiera seleccionar aquellos tratamientos selvícolas más cercanos visualmente a 
las disturbancias naturales. El otro modelo señalado por los autores arriba citados 
es el modelo estético formal. En el mismo, expertos formados en arquitectura del 
paisaje evalúan la interacción entre los elementos visuales básicos: línea, forma, 
color y textura del paisaje para determinar la calidad visual. Este modelo asume 
que la calidad visual depende de la variedad, armonía, unidad, contraste, 
integridad y otras propiedades formales del paisaje, defi nidas por la interacción 
de los elementos visuales básicos. Estas propiedades son inherentes al paisaje y
pueden ser evaluadas por expertos.
Existen más enfoques sobre cómo abordar el análisis del paisaje pero como dice 
la autora Ascensión Encinas , lo importante es intentar sistematizar las diferentes 
visiones en categorías para comprender mejor la complejidad del tema , por tanto 
propone el siguiente esquema:
En primer lugar se puede establecer el factor de variación de la escala,
pudiendo distinguir los siguientes niveles:
-Planifi cación o territorial
- Local
El siguiente factor es el método de análisis, pudiéndose distinguir así los
estudios:
-  Volorotivos
-  Descriptivos
Dentro de los primeros se podría dirimir, además, entre los métodos de
valoración directos o sintéticos y los indirectos o analíticos.
En cuanto a la fi nalidad del estudio podemos distinguir entre:
-  Inventario de paisaje
-  Estudio y gestión del paisaje visual o de los recursos visuales
-  Planifi cación del paisaje
-  Ecología del paisaje
-  Clasifi caciones de paisaje según su carácter o determinación de
unidades de paisaje.
-  Evaluaciones de impactos visuales
-  Diseño paisajístico
De todos ellos los cinco primeros corresponden normalmente a estudios aplicados 
a escala territorial y los dos últimos a escala local o de proyecto.Por otro lado, 
los estudios de tipo descriptivo pueden encontrarse aplicados a escala local y 
territorial, mientras que, de los estudios valorativos, los directos o sintéticos suelen 
asociarse a los estudios de tipo local, pues están más relacionados con valoraciones 
de áreas concretas, mientras que los indirectos o analíticos se tian aplicado más a 
escala territorial para la ordenación y gestión de grandes áreas. Podemos resumir 
la anterior clasifi cación en el siguiente cuadro.
 103
Escala Método de análisis Objetivo del estudio
Territorial Valoración indirecta 
Descripción
Inventario de paisaje
Estudio y gestión del paisaje visual o 
de los recursos visuales.
Planificación del paisaje 
Ecología del pasaje
Clasificación de  paisajes según 
carácter o determinación de 
unidades de  paisaje
Local Valoración directa 
Descripción
Evaluaciones de impactos visuales
Diseño Paisajístico.
Concepto de paisaje : 
El convenio Europeo del paisaje  (Forencia -octubre 2000), defi ne el paisaje como, 
“cualquier parte del territorio tal como la percibe la población, cuyo carácter 
sea el resultado de la acción y la interacción de factores naturales y/o humanos” 
; de otra parte la carta del paisaje Mediterraneo de  Sevilla (1993) lo describe 
como “La manifestación , formal de la relación sensible de los individuos y de las 
sociedades en el espacio y el tiempo  con un territorio más o menos intensamente 
modelado por los factores sociales , economicos  y culturales, historicos y visuales”
Tomando como base las anteriores defi niciones , y las desarrolladas en el marco 
teórico de la tesis y llegados a este punto ,  se ha planteado desarrollar una breve 
defi nición del termino  Paisaje:
“ La representación fi sica de la abstracción  mental  , fruto de   la relación entre 
los seres humanos con  el territorio en toda su extensión terrestre , ya sea para 
habitarlo ,  explorarlo , utilizarlo o disfrutarlo, ,   en el que  se reunen las condiciones 
antropicas , bioticas y abioticas que generan la compleja diversidad de factores 
, naturales , sociales , historicos,economicos , culturales , artisticos  y que sostienen 
el metabolismo natural , social y productivo de las civilizaciones”.
(Concepto Elaborado por el autor de esta tesis)
Fig 55 :    Clasifi cación de los estudios de paisaje en función de la escala de aplicación , el 
método de análisis y el objetivo del estudio.
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4.2  La mirada del artista sobre el paisaje , un Miró geógrafo?
En qué medida los “Cuadros de la naturaleza americana de Humboldt” , tienen un 
papel fundador en la escritura del paisaje y muy concreto en la de la geografía?. 
esta es una de  las preguntas con la que Josefi na Gómez , intenta descifrar las 
relaciones entre paisaje , y representación :
La huella humboldtiana en la escritura geográfi ca ha sido más acusada y prolongada 
de lo que una historiografía disciplinar centrada en los cambios de paradigma había 
permitido hasta hace poco advertir. Defi nida en una de sus mejores versiones como 
ciencia del paisaje, la geografía de buena parte del siglo XX ha desarrollado algunas de 
las capacidades humboldtianas: transmitir la complejidad unitaria de territorios-paisaje 
elegidos por tener un alto signifi cado, comunicar el descubrimiento y la descripción de los 
paisajes a través del recorrido por ellos, del deambular del caminante, del paso refl exivo y 
apasionado del viajero.114
Los diarios de viaje de Humboldt, su narración del viaje americano, las cartas 
que forman parte de su monumental epistolario y los libros en que presenta sus 
resultados científi cos se entrecruzan y realimentan en un extraordinario ejercicio 
intertextual , es una escritura nomada , de un viajero científi co , en el que las notas 
de campo (textos y dibujos) tiene una gran importancia ( algo similar a las notas 
de “campo” tomadas por Miró en sus libretas de apuntes , que hoy se conservan 
en la fundación de barcelona) cuy base es la observación “ver , oir , sentr”.
Humboldt , es un convencido de lo fundamental que es la “contemplación 
inmediata”  y comenta en uno de sus viajes por america : “Cuanto ha sido escrito 
en presencia de paisajes que se describen –dice navegando por el río Apures- 
tiene un carácter de verdad (atreveríame a decir de individualidad) que da 
interés a las cosas menos importante”, tan importate como el esbozo escrito a la 
vista del cuadro , si no mas , es el bosquejo pintado , y en este sentido , Humboldt 
siempre  buscó hacer su viaje acompañado de pintores que le colaboraran en 
este cometido. (Joan Miró acostumbraba a trabajar con bocetos a plein air )
Fig 56 :    Sin Titulo , Joan Miró , dibujo al carbon , 31 cm  x 37 cm (1918)
Borrador de estudio para pintura de paisaje.
114 Gomez, J. (2008). La mirada del geógrafo sobre el paisaje: del conocimiento a la gestión. In A. Editores (Ed.), 
Paisaje y territorio . (pag 2)
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Vale la pena destacar algunas de los siguiente párrafos , que muestran la visión 
de los geógrafos (tomando como ejemplo al arquetipo de geógrafo Humboldt) 
respecto a la relación entre naturaleza , arte y representación :
Estudio de la naturaleza y pintura del paisaje se necesitan mutuamente, dice el 
autor de modo elocuente en el epígrafe del Cosmos llamado «Infl uencia de la 
pintura del paisaje en el estudio de la naturaleza.»
Existe, pues, fusión voluntaria entre la narración y la vida, la narración es 
autobiográfi ca, el visual thinking, como expresivamente dijo Ana Godlewska, se 
complementa con el estudio y la información y el «yo viajero» es a la vez «yo 
narrador» y «yo científi co»: «la mirada narrativa es la que recorre y ordena» El 
carácter individual del paisaje se capta mejor en presencia del mismo, corresponde 
a una serie de relaciones, a unas confi guraciones que es más fácil percibir que 
defi nir. Este carácter particular de un sitio es el que se puede transmitir..
En presencia del «cuadro» se perciben sus rasgos: la organización de los distintos 
elementos, destacando fl ora, fauna, suelo y agua; la importancia de la luz; a la 
vez el «estado» de la naturaleza y su movimiento; el horizonte, los límites, las líneas 
estructurantes del paisaje, su organización, etc. Pero hay algo más. Lo que se ve 
y se vive (y se cuenta) está teñido a menudo de las impresiones ajenas, de las 
imágenes, las vivencias de otros, también a veces de sus fábulas, sus mitos, sus 
creencias, las imágenes culturales, diríamos hoy.
Fig 56 :    Retrato de Alejandro de Humboldt. Friedrich Georg Weitsch , Óleo sobre tela, 
126 x 92,5 cm (1806) , Vieja galeria Nacional de Aemania.
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El paisaje es, por tanto, inicialmente, una pasión sensorial, que se ve y 
se oye apasionadamente. Porque los paisajes son también sonoros. El 
paisaje se oye, se
escucha, y se oye y se escucha en sus diversos momentos y episodios. Dice con
clarividencia Humboldt en el Cosmos que «los Árabes tienen un inteligente dicho, 
y es que la mejor descripción es la que transforma el ojo en oído». Humboldt 
consigue lo contrario, transformar sus oídos en ojos; de silencio (que se oye) y de 
ruidos, que son más fuertes durante la noche, están llenos la relación del Viaje y los 
Cuadros. A él le corresponde la primera narración de un paisaje sonoro en uno de 
sus Cuadros: «La vida nocturna de los animales en los bosques primitivos».115
Alejandro de Humboldt aparece así como uno de los grandes teóricos de la mediación 
estética del conocimiento. Fue la modernidad romántica la que introdujo en la cultura 
occidental la percepción y la valoración del paisaje, a través sobre todo de la mediación 
estética. En la concepción romántica, la naturaleza es entendida, vista y sentida, como una 
totalidad viva y organizada, la conexión sin fi n de las cosas, un todo del que forma parte el 
ser humano y donde los lugares cobran signifi cado. La comprensión romántica del mundo 
entraña, además, la experiencia estética como mediación del conocimiento . Nacía así la 
«naturaleza-paisaje», entendido el paisaje como naturaleza estéticamente presente, que 
se muestra al ser que la contempla con sentimiento. La mirada, por así decirlo, se carga de 
teoría y la contemplación teórica se convierte en espectáculo estético. 116
Es la capacidad de percepción unifi cadora que revela en el cuadro el poder 
de una naturaleza conectora , de impresiones y emociones, el sentimiento del 
paisaje  signifi ca lo global del mismo , no la sensación efi mera, particular de uno 
de sus elementos, en este sentido es fundamental lo que a este respecto comenta 
Gomez : 
“Los paisajes son particulares y delimitados, la parte de un todo más amplio que se convierte
en «totalidad independiente». La naturaleza como totalidad se encontraría «transportada» 
en la individualidad de cada paisaje que para funcionar como tal tiene que defi nir sus 
límites. La delimitación es esencial para el paisaje. Humboldt no se equivocaba al respecto. 
En todas las zonas la naturaleza ofrece el espectáculo de vastas llanuras; pero en cada 
región tienen un carácter particular, una fi sonomía que determinan las diferencias de 
relieve, suelo, clima, usos, etc. Las rocas pueden, con independencia del clima, ser las 
mismas en unas zonas que en otras pero, a pesar de la similitud de formas y contornos, «es la 
agrupación particular» de unas y otros el que ofrece el carácter más marcado en relación 
al conjunto15. La mirada del pintor, piensa Goethe cuando es acompañado por Kniep por 
la región de Nápoles, es la que le permitever ,el carácter particular de una región”117
Para presentar el paisaje en su conjunto la mirada se pasea, de arriba abajo, de
abajo arriba, de un lado a otro. Vincent Berdoulay y Hélène Saule-Sorbé hablan, 
para caracterizar el método descriptivo puesto a punto en el siglo XIX, del 
movimiento de la  mirada. Según ellos cuando se confi ere la primacía a la mirada, 
confl uyen ciencia, literatura y arte: 
Para esta movilidad de la mirada el punto de vista resulta esencial. En muchas ocasiones, el 
paisaje sólo se puede ver desde una posición elevada, desde un alto, lugar de observación 
privilegiado del conjunto, de la unidad de su interior diversidad. En otras, es el explorador, 
el caminante, el que, al avanzar, va descubriendo (y revelando al lector, al oyente) la 
unidad del paisaje y su vida. Para ello, el narrador se vale de múltiples recursos: la forma 
impersonal del relato para incorporar al lector u oyente, para convertirlo en viajero; la 
presentación paulatina, marcando las transiciones y, en su caso, los contrastes; la utilización 
de metáforas, de metonimias; la yuxtaposición impresionista de elementos, de detalles; la 
adjetivación muy medida, calculada para intensifi car la impresión, para matizar el efecto; 
la aceleración del relato, dramatizando la acción, creando tensión, etc.118
115 Ibid (pag 5)
116 Ibid (pag 6)
117 Ibid (pag 7)
118 Ibid (pag 8)
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4.3  El Paisaje  como  expresión del metabolismo social y productivo:
El paisaje es la expresión territorial del metabolismo que cualquier sociedad mantiene con
los sistemas naturales que la sustentan. Para comprender cuando y por qué cambia la 
confi guración del territorio es preciso analizar la trayectoria del metabolismo social que 
imprime su huella ecológica en el entorno. Abordar este análisis del intercambio de energía,
materiales o residuos de la sociedad con sus fuentes de sostén requiere, a su vez, ampliar la
ventana de observación de la realidad. Y esa ampliación del campo de visión sólo puede
conseguirse mediante un diálogo transdisciplinar entre distintas áreas de conocimiento en
las ciencias sociales y naturales que sean capaces de adoptar, todas ellas, una perspectiva 
histórica común.119
A manera de epílogo , se plantea esta cuestión  , más como una pregunta abierta 
, a un tema tan amplio como es el del paisaje y sus actuales implicaciones en 
el medio ambiente .  Tello plantea la importancia de un dialogo transdisciplinar 
(similar al enfoque sistémico de esta tesis) que ayude a comprender  en una 
perspectiva histórica , esa expresión que representa el paisaje como una especie 
de termómetro del metabolismo social.
El autor comienza haciendo una aclaración de las implicaciones que ha tenido 
el rechazo por parte de Marx y Engels a la propuesta de Sergei Podolinsky de 
analizar de forma operativa el metabolismo social mediante la metodología  del 
cálculo de fl ujos energéticos , pues entraba en choque con la ideas políticas y 
económicas liberales ,  que apostaban  ciegamente  en el “crecimiento de las 
fuerzas productivas” como sustento del crecimiento social, dejando claramente 
relegadas la ideas ambientales y ecológicas de autores como Spencer , Jevons , 
Ostwald , Gueddes, entre otros.
En años recientes la  aparición  de la economía  ecológica  a partir de la 
obra de Nicholas Georgescu -Roegen , ha permitido recuperar el concepto 
de metabolismo social , como herramienta de contabilidad energética ,  que 
ayudan a comprender el funcionamiento (a diversas escalas) de sistemas agrarios 
, económicos , biofísicos , con la implementación de  instrumentos como la huella 
ecológica, en este sentido  Tello  señala :
Esto abre un puente muy interesante entre el estudio de los fl ujos socioecológicos y 
la evolución del territorio, tanto a escala local como global , Combinando las diversas 
aproximaciones, y sus respectivos métodos o herramientas, podemos relacionar el estudio 
geográfi co e histórico del paisaje con el análisis de la trayectoria del metabolismo social 
que ha conducido a sustituir múltiples huellas ecológicas locales, impresas en el territorio 
por los requerimientos territoriales correspondientes a cada modo particular de uso de 
los recursos, por una huella ecológica cada vez más global, uniforme, y alejada de la 
percepción de quienes la originan120
Como refl exión fi nal , destacar que el enfoque estético ambiental de esta tesis no 
riñe con el ecológico que se ha expresado en estas últimas líneas , por el contrario 
, busca localizar elementos que puedan servir para una mejor comprensión en 
la expresión de la evolución  metabólica que representa el paisaje en su devenir 
histórico,  por tanto generar herramientas y metodologías que ayuden a leer mejor 
el territorio mediante fotografías , ortofotografi as , dibujos o pinturas ,  han sido y 
seguirán siendo de gran ayuda  en esta tarea.
119 Tello , Enric La petjada ecològica del metabolisme social: una proposta metodològica per analizar
el paisatge com a humanització del territori; Manuscrits (2004)
120 Ibid  (pag  2)
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4.3. Análisis comparativo (cuadros e imágenes): 
Los objetivos de esta tesis , desde un principio , fueron planteados a partir del 
análisis  del material grafi co (fotografías , pinturas , mapas , ortofotos)  como 
herramientas de trabajo para aportar a un conocimiento más profundo del 
territorio y de los paisajes del Baix Camp , por tanto no se plantea un análisis 
profundo  o disciplinarmente basto ,  simplemente mostrar cómo estos elementos 
funcionan como evidencias en metodologías de análisis del paisaje , reconocidas 
y contrastadas anteriormente.
Criterios de elección: 
Los principales motivos para escoger de entre una importante cantidad de pinturas 
de paisajes , dibujos preparatorios , croquis  que Joan Miró realizó , en sus primeros 
años de formación artística (autodidacta en sus años iniciales) , han sido , de un 
lado  por sus  periodicidad temporal , pues hacen parte del grupo de obras que 
elaboró entre los primeros años de la primera década  , del siglo XX hasta la mitad 
de los años veinte de este mismo siglo;   de otra parte tienen un estilo “ fi gurativo 
, realista” , que permite comprender de una manera más  directa los elementos 
que componen sus paisajes (previos al desarrollo de un leguaje más  críptico , 
como el surrealista) , también se cuenta hoy en día con valioso material grafi co y 
escrito , que permite hacer un análisis más riguroso de su obra.
Fig 57 :   Plano de localización en el eje cultural , Mont-roig , playa de la Pixerota (junto a 
Cambrils) , entre el mar y la montaña , donde Joan Miró pintó sus paisajes mas representativos 
en la zona de la plana del Baix camp (Tarragona).
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Fig 59 :    Ortofotos , que muestran la evolución , en cuanto a la ocupación del territorio 
por la acción antropica , imagen superior (principios siglo xx) inferiór ( años del boom 
edifi catorio), Area de estudio , Tarragona ciudad y  municipios aledaños. 
Esquema elaborado en el  despacho de Toni Girones , arquitecto-
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Fig 60 :    Ortofotos , que muestran la evolución , en cuanto a la ocupación del territorio 
por la acción antropica , imagen superior (principios siglo xx) inferiór ( años del boom 
edifi catorio), Area de estudio , eje  Mont-roig del Camp , Cambrils.
Esquema elaborado en el  despacho de Toni Girones , arquitecto-
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Localización en el teritorio: 
Simbología  de análisis:
poder entender mejor la lectura y 
análisis de los cuadros se  propone un 
ejercicio, que permita una rápida y 
sencilla explicación de los elementos 
principales , que componen los 
diez paisajes Mironianos escogidos 
,  Las categorías propuestas  se 
han escogido en función  de las 
metodologías  explicadas en los 
capítulos anteriores y  que para 
este caso se ha determinado usar 
elementos comunes  que puedan 
ser comprendidos  ya sea para un 
análisis  ambiental como estético 
Se utiliza la siguiente simbología para 
el análisis de los cuadros originales:
construcciones          Personas                   Animales                      Suma 
Tierra y montañas Vegetación              Cielo                            Objetos.
Respecto  a las ortofotos  y su evolución  a lo lago de los años ,  se ha decidido 
resaltar en una layer de color rojo , los elementos naturales y artifi ciales , que  desde 
la evolución de sus “morfogenesis”  evidencian cambios importantes. ( El alcance 
del estudio delimita este nivel de profundización en el análisis).
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4.3.1 Mont Roig - Sant Ramon  (1916) :
Fig 61 :  Mont-roig, Sant Ramon  , Joan Miró , Oleo sobre tela . 61,5 x 48 cm. (1916 ) Kouros 
gallery. Ridgefi  eld, Connecticut U.S.A.
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
 115
4.3.2 Mont Roig , el poble (1916)
 
Fig 62 :  Mont-roig el poble , J Miró , Oleo sobre tela . 61,5 x 48 cm. (1916 ) Colección particular 
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.3 Poble i esglesia Mont - Roig (1916)
Fig 63 :  Poble i Esglesia  , Joan Miró , Oleo sobre tela . 73  x 64 cm. (1919 ) Colección Particular 
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)               
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.4 La Masia (1921-1922)  
Fig 64 :  La Masía , Joan Miró , Óleo sobre Lienzo - 123.8  x 141,3 cm  (1921-22) National Gallery 
of Art , Washington DC. 
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.5 Vinyes y Oliveres (1919)
Fig 65 :  Viñas y oliveras   , Joan Miró , Oleo sobre tela . 72 x 90  cm. (1919) The Metropolitan 
Museum of art . New York.
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.6 Les roderes (1918)
Fig 66 :  Les Roderes   , Joan Miró , Oleo sobre tela . 75x 75 cm. (1918) Colección Particular 
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.7 Hort amb ase (1918) :
Fig 67 :  Hort amb ase    , Joan Miró , Óleo sobre Lienzo - 64 cm  x 70 cm  (1918 ) Moderna 
Museet (Estocolmo)
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.8 La casa de la palmera (1918)
Fig 68 : La casa  de la palmera  , Joan Miró , Oleo sobre tela . 65 cm x 73 cm. (1918 ) KMuseo 
nacional de arte Reina Sofía,  Madrid.
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.9 Mont Roig el pont (1917)
Fig 69 :  El pont  , Joan Miró , Oleo sobre tela . 37 cm x 47 cm. (1917 ) Colección Particular - 
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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4.3.10 platja de Mont Roig (1916)
Fig 70 :  Patja de Mont-roig   , Joan Miró , Oleo sobre tela . 37,3 cm  x 45,6  cm. (1916 ) 
Fundació Joan Miró Barcelona.
Abajo: Fotografi a digital , René García, sin título , agosto de 2014 , (Archivo del autor)
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En  layer de color rojo , se resaltan los elementos naturales y artifi ciales ,que  desde 
la evolución de su “morfogenesis”  evidencian cambios importantes.
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CAPITULO 5. CONCLUSIONES
5.1. Conclusiones.
- Respecto al enfoque sistémico que se le ha dado a la Tesis , es importante resaltar 
, que existe una conexión directa entre la T.G.S de Bertalanffy  (mediante un 
dialogo hipertextual) que conecta directamente disciplinas  medio ambientales 
y disciplinas estéticas. Esta ha sido la fi nalidad de desarrollar en el marco teórico 
una meta teoría que abarque dos áreas del conocimiento aparentemente 
desconectadas.
 - El esquema de la tesis en el primer capítulo , correspondiente al marco teórico 
, se ha estructurado en función del avance de la investigación , mediante la 
aplicación de la metodología retroductiva que se ha señalado en la introducción , 
por tanto ha sido necesario ir y volver constantemente en los textos y documentos 
, para  poder delimitar , los componentes  teóricos de la tesis . Se ha llegado a la 
conclusión parcial , que era necesario para explicar el tema ,  centrar la defi nición 
del concepto Paisaje , en sus dos componentes fundamentales , desde las teorías 
medio ambientales  y las estéticas.
- Los geosistemas  hacen parte  del universo de la T.G.S ,  por tanto  al momento de 
profundizar en el componente  geográfi co de la tesis  y descubrir que el termino 
sistema  viene desarrollándose de manera importante hace varias décadas 
en esta disciplina, se ha podido corroborar en la tesis , la pertinencia de dicho 
enfoque.   
- La necesidad de  comprender   el termino paisaje desde su origen  estético , 
ha representado (además de un ejercicio  arduo  y arriesgado ) un importante 
aporte  al tesista  y al documento ,  pues  como se ha corroborado , contrario  al 
pensamiento popular ,  el nacimiento del paisaje como concepto se encuentra 
irremediablemente  ligado  al desarrollo de la representación grafi ca  y  artística  de 
pinturas  y dibujos.  Por tanto entender como cuando y donde se inició , y cuál fue 
su evolución  hasta épocas recientes ,  ha servido para entroncar dichas técnicas 
de representación con  otras más actuales  (fotografía , ortofotos , mapas) , de uso 
cotidiano en las ciencias del paisaje.
- Como se comentó en el resumen   la difi cultad de encontrar una justifi cación 
científi ca , a una tesis  que tiene un componente importante de estética , en una 
línea de investigación de medio ambiente , no ha sido tarea fácil , sin embargo 
se han podido encontrar  teorías y conceptos   de ambas partes , que echan 
mano mutuamente de los conocimientos ambientales y estéticos  y que justifi can 
categóricamente la posibilidad de encajar lo cualitativo y cuantitativo de una 
manera sincrónica.
- Las investigaciones previas  sobre el tema , con un enfoque estético , son 
numerosas  ( tesis doctorales , tesis de maestría ,  libros , secciones de libros , artículos 
, exposiciones  , etc.)  sin embargo  se podría hablar de un enfoque prácticamente 
novedoso , de análisis del paisaje , desde un punto de vista  medio ambiental , 
esto no signifi ca tampoco , que no haya material  que pueda ser aprovechable 
para  fortalecer este enfoque  ( parte de la labor ha sido comprender que sirve 
y que no en el análisis desde la ciencias del paisaje) , pero desafortunadamente 
por la delimitación del tema , la falta de tiempo (solo 3 meses)  y la extensa 
bibliografía consultada ,  no ha sido posible hacer un inventario más completo de 
dicho material.
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- Existe una red  cultural de apoyo  amplia , que garantiza  el apoyo investigativo 
(académico  informativo , logístico ) en la validación actual y posible continuación 
del tema  de tesis  a un nivel más profundo , el hecho de contar con información 
de primera mano en la Fundación Miró de Barcelona ,  el  Centro Miró de Mont-roig 
del Camp , material escrito (libros , artículos, entrevistas   etc.) cinematográfi co, 
epistolar , así como un territorio  paisajística y  culturalmente consolidado , en el 
que se ha podido verifi car in situ  las aportaciones  artísticas de Joan Miró .
- Por cuestiones relacionadas con la amplitud del estudio , la investigación se 
centró más en la obra del artista , y en especial de sus paisajes en el Baix Camp 
de Tarragona , que en el personaje en sí mismo .  hay una parte de los estudios 
que explica  ( en clave estructuralista)   la manera  como  Miró   expresa su arte , la 
fi nalidad con la que lo hace ,  a quien se dirige , como , cuando y donde lo hace , 
esta manera de explicar  , esta  orientación  del análisis , ha servido para  enlazar 
los estudios estéticos sobre su obra , con el posterior estudio de  esta zona , (rural 
y urbana al tiempo) y la similitud con la investigación científi ca que desarrollan los 
geógrafos como parte de la comprensión y representación de la realidad que 
comporta el paisaje y el territorio.
- La difi cultad  para ubicar en medio de todo un “océano” de información ,  los 
estudios de referencia  principales , que estructuran  el estado del arte , contrastan 
con  la especifi cidad de información que existe sobre el tema del paisaje en 
la obra de Joan Miró ,  si bien es cierto que  la obra de Miró ha sido bastante 
estudiada ( a lo largo de su vida artística y especialmente la década posterior a 
su muerte)  existen aun posibles líneas de investigación como la representación 
del   paisaje en el Baix camp  en la fase realista (fi gurativa)  - probablemente la 
más textual como material de trabajo para estudios geográfi cos - y la infl uencia 
y evolución  de estos paisajes  hacia lenguajes  oníricos (surrealistas) , que si bien 
es cierto tiene importantes elementos  subjetivos ( cualitativos) , suelen contener 
información relevante (en clave) sobre la realidad del paisaje percibido (como se 
explica en capitulo 4 )  que incluso llegue a ser más representativa a nivel global 
de la realidad  de estos paisajes como documento histórico. 
- El capítulo sobre las características paisajísticas  desde el punto de vista medio 
ambiental ,  ha servido para  establecer un panorama de referencia que ayude 
a entender el funcionamiento del sistema  de paisajes representado por Miró en 
el Baix Camp de Tarragona , a medida que se ha avanzado en la temática , 
se han develado  las características principales del lugar desde su ubicación , 
geomorfología ,  relieve , estructura hídrica del territorio,  clima  (temperatura , 
humedad , régimen de lluvias , vientos ,etc.) ,  edafología ,  vegetación. ayudando 
a  completar  la noción de esta  particular  “Cora” a escala  comarcal.
- Debido  a la delimitación del tema , y la  difi cultad para encontrar la información 
medio ambiental de los años diez y veinte del siglo XX  ( época en la que fueron 
pintados los diez cuadros escogidos para  el estudio de casos en el último capítulo) 
se optó por elaborar la descripción medio ambiental actual , que sin ser la que 
corresponde exactamente al periodo temporal de referencia , da una idea 
bastante cercana  la constitución  formal y ambiental del paisaje histórico  de 
dicho periodo.
- Merece especial atención el tema del agua ,  su infl uencia  sobre la estructura 
del territorio del Baix  Camp , y particularmente  sobre el eje  hídrico  que conforma 
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la cuenca hidrográfi ca  de la riera de Riudecanyes   y Vilanova .  como conclusión 
parcial de este capítulo se ha de destacar la fundamental relación en el recorrido 
mar-montaña-mar  realizado por miró de manera habitual durante cerca de dos 
décadas ,  entre Mont-roig del Camp y la Playa de este mismo municipio.  Se puede 
observar de una manera bastante clara (tanto en los mapas como en los recorridos 
efectuados a este lugar)  que el itinerario fue determinado específi camente  por 
la formación natural tanto de la riera como de los barrancos.
-Como se ha expuesto en el anterior inciso , se puede  concluir que existe un 
paralelismo entre el itinerario hídrico (sección parcial de la cuenca - rieras de 
Riudecanyes y Vilanova )    y el itinerario  “paisajístico - cultural “ , de hecho en el 
proceso de investigación , se había llegado a esta conclusión antes de incorporar 
nueva información sobre la actual existencia de un recorrido turístico y cultural 
que lleva consolidado algunos años  (denominado 3MR  - Mirar Miró - Mont-roig) 
, por tanto la idea del recorrido de Miró en los años diez y veinte de principios de 
siglo XX , sale aun mas reforzada.
Esquema sintético , que resume las relaciones entorno al paisaje , desarrolladas en 
esta tesis ( Esquema basado en el trabajo del tutor de tesis Dr Arq Albert Cuchí).
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Respecto a las conclusiones del último capítulo (4) ,  en el intento de comprender 
las diferentes metodologías de análisis  medio ambientales y estéticas ,  se ha 
optado por   analizar las que son consideradas  de mayor relevancia en cada 
una de las disciplinas (geográfi cas, biológicas , ecológicas,  estéticas, etc.  ) y 
encontrar puntos  en común , donde  el uso de herramientas  como el dibujo , la 
pintura , las fotografías , las ortofotografías , los mapas ,  tuviesen  una importancia 
determinante en la implementación de los análisis , dando como resultado de esta 
comparativa , que efectivamente , su uso es cotidiano e indispensable aun hoy 
en día con los avances tecnológicos  ( de hecho son actualmente adaptaciones 
tecnológicas  de estas técnicas tradicionales).
Una de las conclusiones más interesantes de este ultimo  capitulo (y de la tesis en 
general) , es la similitud en la manera de comprender el territorio , por parte del 
artista (Joan Miró) , y por parte del geógrafo ( Alexander Humboldt) , en la manera 
de entender la realidad , abstraerla y plasmarla,  la importancia del itinerario , el 
viaje y la vivencia directa del lugar (tal como lo hacían Humboldt y Miró , con 
sus dibujos y paisajes a plein air) el concepto de paisaje casi idéntico (aunque 
con otras connotaciones)  donde el geógrafo y el pintor , enmarcar la naturaleza 
como una especie de síntesis de la características ambientales y estéticas del 
lugar.
A manera de epilogo , se ha desarrollado una breve explicación de las 
implicaciones  y posibles aportes que puede generar  la actualización de modelos 
tradicionales de análisis (como el que se recupera en esta tesis)   en la generación 
de insumos para  estudios actuales de gran relevancia ( relacionadas  con el 
estudio del  paisaje desde la ecología )   como por ejemplo  la incidencia del 
estudio del paisaje como herramienta para la comprensión  del territorio , que a su 
vez representa o es expresión , del metabolismo social y productivo actual.
Para fi nalizar ,  aclarar que en los casos de estudio , se intentó hacer una especie 
de “disección” , de los elementos compositivos de los cuadros ( que a su vez 
corresponden a unidades del paisaje de nivel local ) ,  sin embargo el estudio por 
delimitación temporal y temática  se  limitó a mencionar la existencia de  estos 
elementos y su estructura , así como la evolución “morfogenética”  (tanto de la 
comparación  paisaje original - fotografía actual  y la ortofotos  con su evolución 
temporal y formal)  de las herramientas de análisis planteadas en esta tesis.
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